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Resumo 
 
 
 
 
A partir da leitura e análise das peças teatrais O Morgado de Fafe em Lisboa 
(1861) e O Morgado de Fafe Amoroso (1863), de Camilo Castelo Branco, 
pretende-se evidenciar a importância e influência da personagem do provinciano 
no teatro em Portugal. Após a definição do “provinciano” e a distinção em 
relação ao “parolo”, frequentemente associados, faz-se o levantamento desta 
personagem em obras relevantes do teatro português, desde aquela que é 
considerada a data do seu nascimento, com Gil Vicente, até à atualidade, com a 
escolha do autor Jacinto Lucas Pires, passando por referências à personagem, em 
outras manifestações artísticas. Tanto O Morgado de Fafe em Lisboa como O 
Morgado de Fafe Amoroso são peças dramáticas de cariz cómico e de crítica à 
sociedade oitocentista, cujo sucesso se manifesta ao serem representadas ainda 
nos dias de hoje. As particularidades do provinciano em Camilo Castelo Branco, 
a sua comicidade (definida à luz do ensaio O Riso, de Henri Bergson) e a 
intertextualidade que suporta a construção desta personagem são apontadas 
como causas do sucesso. 
 
Palavras-chave 
 
Camilo Castelo Branco, O Morgado de Fafe em Lisboa, O Morgado de 
Fafe Amoroso, provinciano, teatro português.  
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Abstract 
 
 
 
 
From the reading and analysis of the plays O Morgado de Fafe em Lisboa 
(1861) and O Morgado de Fafe Amoroso (1863), by Camilo Castelo Branco, it is 
intended to highlight the importance and influence of the provincial character in 
the Portuguese theatre. After the definition of the word "provincial" and the 
distinction from the word "parolo", often associated, there was a survey of this 
character in relevant works of Portuguese theatre, since its arguably presumed 
date of birth, with Gil Vicente, to our days, by choosing the author Jacinto Lucas 
Pires, as well as references to the character in other artistic manifestations. Both 
O Morgado de Fafe em Lisboa and O Morgado de Fafe Amoroso are dramatic 
plays of humorous nature and critique of eighteen hundreds society, whose 
success is manifested by being still represented nowadays. The particularities of 
Camilo Castelo Branco provincial personality, his humour (in line with the essay 
Laughter, by Henri Bergson) and the intertextualities that support the build-up of 
this character are pointed as the cause to its success. 
  
Keywords 
 
Camilo Castelo Branco O Morgado de Fafe em Lisboa, O Morgado de 
Fafe Amoroso, provincial, Portuguese theatre. 
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Trabalhar é para Camilo, não apenas uma necessidade económica, mas também uma 
necessidade espiritual. A função catártica ou purgativa da arte tem nele um dos 
exemplos mais acabados. (…) Camilo é o que se chama um polígrafo. Quase que 
seríamos tentados a dizer que nenhum género literário escapou à sua mão incansável. 
 
Restituído à liberdade, Camilo hesita no caminho a seguir (…) Lisboa nunca, ou quase 
nunca, lhe sorri. 
João Bigotte Chorão 
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INTRODUÇÃO 
 
 
 
 
Na casa onde Camilo saiu da vida para entrar na eternidade do génio, 
venho trazer rosas. Venho também trazer o prémio que me deram, o 
seu valor simbólico, que Camilo merece, como provavelmente 
nenhum outro escritor português. Eu, aprendiz, deixo rosas ao Mestre. 
 
José Saramago (1999) 
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A obra dramatúrgica de Camilo Castelo Branco constitui um testemunho 
precioso sobre a mundividência oitocentista. Por um lado, peças como Abençoadas 
Lágrimas! (1861) e O Condenado (1871) integram-se nas principais linhas de força do 
romantismo. São textos dramáticos de feição passional, que se definem essencialmente 
por uma expressão egocêntrica das emoções e dos sentimentos. As personagens travam 
conflitos, condicionadas pela sua própria fatalidade. Por outro lado, peças como O 
Morgado de Fafe em Lisboa (1861) e O Morgado de Fafe Amoroso (1863) pretendem 
satirizar as demasias de todas as expressões românticas, ora da sociedade, ora da própria 
literatura. 
O autor procura ilustrar os aspetos sociais, numa vertente satírica, apoiando-se 
em figuras como a do provinciano. Esta personagem movimenta-se no seio de um grupo 
social distante do contexto da sua origem. Na “Introdução” de A Mulher Fatal, romance 
de Camilo publicado em 1870, o autor evidencia o riso como uma arma que atravessa 
épocas: 
 
O riso que escava mina e alue teogonias; 
O riso que desfaz religiões, cujo berço boiou embalado sobre ondas de 
sangue; 
O riso que abate a abobada do templo sobre as ossadas dos martyres; 
O riso que revolutea as tormentas dos impérios, e abysma thronos, e 
espuma espadanas de lama – lama com que as gerações erguem os seus marcos 
milenários, as suas chronologias gloriosas. (Branco 1902: 10) 
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Maria Saraiva de Jesus, em Camilo: Interpretações modernas, adianta mesmo que 
Camilo “mostra quão estreitamente está a sua conceção do riso ligada à «dor da 
inteligência», numa relação semelhante à da ironia com o conhecimento” (1992: 83). 
Relacionam-se as capacidades entre racionalidade e sensibilidade com a consciência 
humana. Jean Santeuil, poeta francês do século XVII, a quem se atribui a autoria 
(embora com incerteza) da expressão castigat ridendo mores, antecipa a intenção de 
Camilo Castelo Branco ao escrever Os Morgados. 
Tanto O Morgado de Fafe em Lisboa como O Morgado de Fafe Amoroso 
questionam a sociedade oitocentista e o papel do provinciano. O Morgado de Fafe terá 
contribuído para a formação de um teatro politizado, no sentido em que a expressão de 
ideias através do teatro potencia a transformação social e emancipadora de 
potencialidades humanas: “Há nos autores românticos uma cumplicidade com os 
desgraçados e com todos os seres excepcionais, sejam criminosos ou santos. O que 
esses autores não toleram é a mediocridade burguesa do meio-termo”, conforme escreve 
João Bigotte Chorão (s/d: 33). Apesar de, como se poderá ver mais adiante, a 
personagem do Morgado de Fafe não corresponder ao modelo do cidadão ideal, ele é de 
facto, um ser excepcional, com características genuínas que fazem frente à 
inautenticidade da burguesia. Entendamos este efeito de teatro político como 
despertador de consciências. O provinciano será, portanto, uma arma política bem 
discreta, mas atuante.  
Camilo parece aliar a sua extrema capacidade de observação à sua imensa 
capacidade imaginativa: “Como quer que seja, por temperamento, por necessidade e por 
vocação, Camilo entrega-se à árdua tarefa de escrever sem descanso, só possível a um 
homem que arrecadara um tão variado lastro de vivências e dispunha de invulgares 
dotes de imaginação”, nas palavras de Alexandre Cabral (1988: 79). Embora seja 
redutor confundir a obra literária de Camilo com o seu percurso biográfico, torna-se por 
vezes útil compará-los e equacionar a forma como o autor soube aproveitar as suas 
experiências em prol da sua atividade profissional. 
Camilo sabe que o risível não se afasta radicalmente do trágico. Adiante referir-
se-á os engenhos da comicidade e o que nos leva a rir, mesmo quando existe um dano 
causado ao próprio ou a terceiros. Ou precisamente por esse dano existir. 
Pretende-se que, no final deste estudo, sejam reconhecidas características do 
provinciano no teatro de Camilo, não só no contexto da sátira em relação à realidade 
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oitocentista portuguesa, mas também como motivo de reflexão para o espectador de 
teatro.  
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I. O PROVINCIANO EM PORTUGAL 
 
 
 
 
Os contrastes entre Lisboa e a província são também de mentalidade, 
há, dum lado, certo desdém de civilizado, do outro, um orgulho 
ressentido. 
Mas, claro, não se trata de compartimentos estanques, a província é, 
cada vez mais, permeável a modas e conceitos, o turismo vai-lhe 
abrindo os olhos, a emigração ajuda, por seu turno vemos formas de 
mentalidade provinciana instaladas em Lisboa 
 
Jacinto do Prado Coelho (1992: 29-30) 
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1. DEFINIÇÃO DE PROVINCIANO E DE PAROLO 
 
 
 
 
 
 
 
“Provinciano” e “parolo” são frequentemente entendidos como sinónimos. 
Convém porém perceber quais as diferenças entre estes dois conceitos.  
A consulta no dicionário sugere que estamos perante sinónimos: 
 
parolo | adj. s. m. 
1. [Depreciativo] – Que ou quem tem modos considerados rústicos ou 
simplórios. = ALARVE, PACÓVIO, PATEGO 
2. [Depreciativo] – Que ou quem revela mau gosto (ex.: têm a mania que 
são finos mas no fundo são uns parolos; que piada tão parola). = FOLEIRO, 
PIROSO 
pa·ro·lar – Falar demasiado, geralmente sobre futilidades. = PALRAR, 
TAGARELAR 
 
(“parolo” in Dicionário Priberam da Língua Portuguesa, 2008-2013, 
www.priberam.pt/dlpo/parolo) 
 
provinciano | adj. | s. m. 
pro·vin·ci·a·no  
adjetivo 
1. Que é da província. 
2. Pertencente ou inerente a pessoa da província. 
3. [Figurado] – Acanhado, ridículo, aldeão. 
substantivo masculino 
4. Habitante da província. 
 
(“provinciano” in Dicionário Priberam da Língua Portuguesa, 2008-2013, 
www.priberam.pt/dlpo/provinciano) 
 
 
A semelhança de significado entre os dois vocábulos incide sobretudo no sentido 
pejorativo. No entanto, etimologicamente “provinciano” deveria referir-se apenas 
àquele que é da província.  
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A propósito da definição de provinciano, Fernando Pessoa discorre no texto “O 
provincianismo português” publicado a 12 de agosto de 1928 no semanário Notícias 
Ilustrado: 
 
o provinciano sente, sim, a artificialidade do progresso, mas por isso mesmo o 
ama. O amor às grandes cidades, às novas modas, às “últimas novidades”, é o 
característico distintivo do provinciano. 
Pelas características indicadas como as do provinciano, imediatamente se 
verifica que a mentalidade dele tem uma semelhança perfeita com a da criança. 
A reação do provinciano, às suas artificialidades, que são as novidades sociais, é 
igual à da criança às suas artificialidades, que são os brinquedos. Ambos as 
amam espontaneamente, e porque são artificiais (Pessoa 2012: 125) 
 
Esta descrição designa o tipo de provinciano visado por esta dissertação. Tal como o 
Morgado de Fafe de Camilo, o provinciano segundo Pessoa comporta-se 
frequentemente como uma criança, sem filtros, expressando literalmente aquilo que 
pensa, mesmo quando presente em eventos sociais de maior solenidade: “MORGADO – 
A minha mania é dizer o que sinto, e rir do que me alegra cá no interior.” (Branco 2009: 
66). A reação do Morgado àquilo que o rodeia é espontânea. 
O parolo pode ser um provinciano, ou seja, um indivíduo que vive longe das 
cidades grandes. Mas um provinciano nem sempre é parolo. Claro que o citadino pode 
ser também um parolo, assumindo-se aqui o termo como depreciativo, quanto à 
mentalidade e à expressão oral bastante rudimentar. 
Numa entrevista concedida a Antónia de Sousa em 1983, Natália Correia 
manifesta-se em relação ao provinciano na literatura: “A cultura portuguesa tem um 
amor fatal pelo provincianismo. O provincianismo é a forma mais «engagée» de existir 
socialmente e literariamente”. A expressão literária procura a libertação de uma 
mediocridade geral, resultante de um provincianismo cultural. É na figura do 
provinciano que a literatura portuguesa tem encontrado um veículo para a transmissão 
desta mensagem. Se por um lado, há vontade de sentir esperança no futuro de Portugal, 
por outro, de forma não menos importante, existe um cepticismo referente ao passado 
que condiciona a visão desse mesmo futuro. 
A obra de Camilo define-se pela defesa ativa de valores políticos, sociais ou 
morais. Camilo explora áreas que considera problemáticas, como o estado da literatura – 
vazia de sentido, marcada por um tom piegas, sem valor estético, mas que parece 
assumir parte importante na vida social, sobretudo feminina, da burguesia – veiculando 
a visão engagée em ironias das personagens: “MORGADO – Chamava-se Maria, a 
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menina; mas ela gostava que lhe chamassem Márcia, porque Márcia é poético; e lá a 
casa do pai dela ia um poeta jantar que lhe chamava Márcia.” (Branco 2009: 71-72). 
Curiosamente, neste exemplo, há uma situação de deslumbramento, artificialidade e 
imaturidade, que é contada pelo próprio Morgado. O provincianismo latente na situação 
é denunciado precisamente pela personagem alvo de críticas que o definem como 
provinciano. Poder-se-á achar, atentando nas definições encontradas até ao momento, 
que o uso do criptónimo pela personagem feminina é uma futilidade ou parolice. Neste 
momento, o espectador da peça de teatro poderá ter alguma dificuldade em definir quem 
é quem: claro que o provinciano é o Morgado, mas as diferenças entre “provinciano” e 
“parolo” começam a definir-se. Após análise das intenções das peças e da 
caracterização das personagens, voltar-se-á a este assunto. 
Nos seus Estudos Oitocentistas, Joel Serrão refere que o Portugal do século XIX 
não terá acompanhado o ritmo da evolução industrial da Europa, embora nele se tenham 
feito sentir os efeitos inovadores do progresso: “mesmo que o ritmo de evolução no 
Portugal oitocentista venha a ser determinado como menos intenso que o de alguns 
outros países europeus, tudo parece indicar que o Portugal antigo rotineiro, 
tradicionalista se esboroa e assume aspetos novos, em crises evolutivas” (1978a: 17).  
Entre as principais alterações aos costumes portugueses, como consequência 
dessa evolução técnica, salientamos o incremento de movimentos migratórios de centros 
rurais para centros urbanos. 
A máquina a vapor marcou um ponto de viragem na história dos transportes, 
fomentando a expansão do comboio e o investimento na tecnologia por parte dos 
burgueses. Ao desenvolver novos meios de deslocação, garantiam uma rápida 
deslocação dos bens comerciáveis, com menos gastos, logo com mais lucro. Apesar de 
se sentir este efeito mais tarde em Portugal do que na restante Europa, o processo foi 
bastante acelerado. A tecnologia já existia e bastou que fosse posta em prática, seguindo 
o exemplo do estrangeiro. 
É em meados do século que se dá a expansão dos transportes em Portugal: “Em 
1851, o país entrou no caminho da modernização do sistema de transportes e 
comunicações”, como escreve Gina Guedes Rafael (2011: 7). Este acontecimento, que 
antecede em alguns anos a escrita de O Morgado de Fafe em Lisboa, constitui uma 
novidade. As principais linhas começam a desenvolver-se a partir da metrópole: “Os 
primeiros 36 Km de linha férrea Lisboa-Carregado são inaugurados em 1856, e no fim 
do século estão construídos 200 Km. O comboio substitui em grande parte a feira, e o 
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produto agrícola vai diretamente do campo à cidade” (Cidade 2004: 108). Com uma 
expansão tão rápida, compreende-se melhor a facilidade dos movimentos migratórios de 
pessoas, bens e capital, alterando a organização da sociedade e a economia, mas 
também a alteração da cosmovisão dos textos literários. 
Almeida Garrett fala do materialismo que advém do progresso, em particular, do 
comboio e do barco a vapor e do desenvolvimento dos transportes em geral, em Viagens 
na Minha Terra: “Parece-me estar mais deserto e sujo, mais abandonado e em ruínas 
este asqueroso lugarejo, desde que ali ao pé tem a estação dos vapores, que são a 
comodidade, a vida, a alma do Ribatejo” (Garrett 2014: 15). Embora Viagens na Minha 
Terra tenha sido publicado em 1846 e a inauguração da linha férrea em Portugal tenha 
acontecido em 1851, já havia sinais deste desenvolvimento. E se aqui Garrett lhe atribui 
um sentido positivo, também o denuncia, mencionando as perdas da cultura popular 
com a introdução de nova tecnologia:  
  
Não: plantai batatas ó geração do vapor e do pó de pedra, macadamizai 
estradas, fazei caminhos-de-ferro, construí passarolas de Ícaro, para andar a qual 
mais depressa, estas horas contadas de uma vida toda material, maçuda e grossa 
como tendes feito esta que Deus nos deu, tão diferente do que a que hoje 
vivemos. (18)  
 
Também o Morgado de Fafe está surpreendido com o desenvolvimento ferroviário: 
“MORGADO – Cheguei há três dias pela estrada de vapor, e acho que é bem engenhada 
esta ideia.” (Branco 2009: 62). 
Segundo Jorge Miguel Pedreira, no verbete “Caminhos-de-ferro em Portugal”, 
do Dicionário Enciclopédico da História de Portugal, existia uma cançoneta que 
circulava entre a população provinciana que se mostrava reticente com este progresso e 
sobre as falhas que as locomotivas ainda apresentavam: “Essa gente do férreo caminho, 
/ Que já julga avistar Santarém, / Se lá pensa que há-de ir de carrinho, / É peneira nos 
olhos que tem” (cit. in Pedreira 1990a: 95). 
Já no fim do século XIX António Nobre deixa um registo claro da estupefação 
que a construção de estradas e de novos transportes pode causar ao provinciano, num 
poema homónimo da obra de Garrett, em jeito de homenagem: 
 
Às vezes, passo horas inteiras 
Olhos fitos nestas braseiras, 
Sonhando o tempo que lá vai; 
E jornadeio em fantasia 
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Essas jornadas que eu fazia 
Ao velho Douro, mais meu pai: 
(…) 
E, enquanto a velha mala-posta, 
A custo vai subindo a encosta 
Em mira ao lar dos meus Avós, 
Os aldeões, de longe, alerta, 
Olham pasmados, boca aberta… 
A gente segue e deixa-os sós. 
(Nobre 2010: 71-72-73) 
 
Neste excerto, reconhecemos o provinciano como pessoa com escassa cultura, 
que revela um desconhecimento muito grande acerca do pensamento científico e 
tecnológico; os aldeões pasmam por ver voltar um dos seus, que recentemente terá tido 
acesso a essa visão. Sabemos pelo restante texto, que o sujeito poético acaba de concluir 
a sua formação em Coimbra e que, por isso, seria pouco provável regressar à província. 
Contudo, António Nobre exprime simpatia pelos aldeões que, ao mesmo tempo, 
caracterizam a tradição e cultura portuguesa. 
A par destas mudanças profundas, existe um descontentamento no meio rural 
conservador: “Estas repercussões da nova organização institucional, económica e 
política na sociedade portuguesa, puseram a descoberto a nossa impreparação escolar” 
(Cidade 2004: 106). O desconhecimento e a iliteracia provocaram dificuldades na 
aceitação desta modernização: “Fora do sistema fica só o povo rural” (ibidem) que não 
abraça de imediato as diferenças introduzidas. Júlio Dinis aborda precisamente esta 
temática em A Morgadinha dos Canaviais (1868), reflectindo o panorama 
tradicionalista português, assente na intenção pedagógica da defesa da ética e da 
recompensa pelo mérito no trabalho. A vitória da província dá-se pelo efeito 
regenerativo que é capaz de se repercutir nas figuras citadinas. Neste caso, é Henrique 
de Souselas quem usufrui dos efeitos regenerativos provocados pela vida bucólica. O 
protagonista é um órfão rico que vive em Lisboa. A inutilidade da vida urbana causa-lhe 
a sensação permanente de estar doente. Por conselho médico, Henrique instala-se na 
província, na casa de uma tia. Embora se envolva em peripécias de cariz amoroso, acaba 
por encontrar a estabilidade que tanto procura, ao apaixonar-se e casar-se com Cristina, 
uma rapariga inocente que o trata com o carinho que Henrique necessita. 
No entanto, a burguesia defende o progresso e aproveita-o da melhor forma. Os 
principais beneficiários deste progresso são os pequenos e médios proprietários. Este 
contacto com o avanço das tecnologias altera o homem. Ao alterar o meio que o rodeia, 
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o homem altera-se a si mesmo. Depreende-se que todas estas alterações provoquem 
impacto, segundo Irene Maria Vaquinhas e Rui Cascão: “Graças a estudos recentes, a 
história do campesinato aparece-nos cada vez mais nítida, mas ainda não está 
suficientemente esclarecido o impacte da civilização urbana, veiculada, entre outros 
meios, pelo ensino oficial, na desagregação da sociedade rural” (1993: 442).  
Esta breve introdução aos movimentos migratórios entre campo e cidade (ou, se 
se preferir, entre interior e litoral) ajudará a estabelecer o que é o provinciano em 
Camilo Castelo Branco. Ora, as interpretações sociais de Camilo, e de outros autores 
como Júlio Dinis e Eça de Queirós, embora sejam documentos históricos de grande 
utilidade, não deixam de estar condicionadas pela visão de quem vive no tempo delas. 
Por um lado, Camilo torna-se testemunha viável e credível para a historiografia. Por 
outro, não lhe é possível assistir com distância suficiente que lhe permita avaliar a 
conjectura de forma totalmente imparcial. Todavia, “o testemunho de um 
contemporâneo é sempre um documento insubstituível quer pelo que revela da 
testemunha mediante a seleção e valorização dos eventos, quer pelo que revela dos 
acontecimentos em si” (Serrão 1978a: 33).  
Em Temas Oitocentistas Joel Serrão cita Sampaio Bruno: “Disse-se que o 
passado era lição do presente. Quando o presente é que é lição do passado” (1978a: 11). 
O conhecimento que o presente nos traz pode complementar a informação que nos 
chegou do passado. 
Há um movimento migratório que tem acompanhado a história de Portugal: “Em 
Portugal, o confronto entre litoral e o interior sempre foi desfavorável a este último (…) 
Tende assim a população do interior a migrar do interior para o litoral, do meio rural 
para o urbano” (Rocha-Trindade 1990a: 471). Convém ter em atenção o total da 
população portuguesa na segunda metade do século XIX: “4 300 000 habitantes dos 
quais 490 000 são urbanos, concentrados 187 000 em Lisboa e 87 000 no Porto” (Serrão 
1978a: 27). Ou seja, mais de metade da população urbana divide-se entre a capital e a 
segunda cidade do país. Curiosamente, a primeira peça de Camilo em análise passa-se 
em Lisboa e a segunda, na Foz do Porto. 
Cientes das mudanças e das interferências do progresso nos meios rurais, os 
artistas oitocentistas ilustraram a província através da literatura e das artes plásticas, 
numa tentativa de preservar a imagem do país.  
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Por seu lado, a classe operária, para além dos agricultores rurais e artificies, 
começa a incluir operários fabris, graças ao avanço industrial e ao progresso 
tecnológico.  
Há a necessidade de aparentar um conhecimento e acompanhamento do 
pensamento científico, sobretudo nos meios onde, por forças económicas, estes avanços 
mais de distinguem: nas cidades.  
Os alfabetizados eram pouquíssimos: “é necessário debuxar numa perspetiva de 
conjunto (…) as manchas carregadas e vastas de iletrados, e as pequenas clareiras dos 
alfabetizados” (Serrão 1978a: 30). 
Este progresso poderá ter contribuído para o aumento da disparidade entre 
província e cidade. Importa perceber onde e como se organiza este desenvolvimento: “A 
população das cidades cresce mais depressa que a do campo” (Cidade 2004: 106). Se 
por um lado as cidades têm a capacidade de atrair mais gente e por isso sofrer um maior 
desenvolvimento, por outro, o litoral apresenta-se com condições favoráveis à 
construção, face à tecnologia existente na época: “ Geograficamente, e sobretudo até ao 
século XIX (…) pode dizer-se que a orientação do relevo dificultou a construção das 
estradas” (Machado 1990b: 296). Com o desenvolvimento dos centros urbanos e a 
subsequente estagnação, até mesmo educacional, dos centros rurais, abre-se espaço para 
oportunismos (no fundo, a situação mais denunciada pelo Morgado).  
A sociedade portuguesa estaria assumidamente dividida em classes ou grupos: 
“O romantismo é, portanto, a maneira de entender, a forma de pensar e de sentir da 
burguesia liberal. Exatamente porque é criação de classe”, escreve António do Carmo 
Reis em Nova História de Portugal (2005: 182). Se a burguesia se define através do 
liberalismo, imediatamente ajuda a definir os limites dos restantes grupos sociais. 
Enquanto a nobreza tenta a todo o custo preservar a sua tradição e o seu poder, a 
burguesia endinheirada pretende igualar a nobreza nos seus comportamentos. Para isso, 
a burguesia estabelece códigos de conduta e promove relações dentro da classe, como 
acordos financeiros e casamentos por conveniência, muitas vezes entre pessoas da 
mesma família. A prosperidade de ambas, da economia e da burguesia são, de resto, 
temática frequente das obras de Camilo e um dos principais assuntos nos Morgados. 
Em Os Maias (1888), Eça de Queirós retrata situações semelhantes às que 
Camilo caricaturiza em O Morgado de Fafe em Lisboa.  
Eça de Queirós submete a uma sátira a Marquesa do Soutal, que durante um 
sarau designa por Sonata Pateta a conhecida Sonata Patética de Beethoven, que 
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acabara de ouvir. Através de uma personagem semelhante, Camilo reflete a falta de 
cultura num salão da burguesia: “BARONESA – mas eu não gosto de ouvir expressões 
inconvenientes… Que é estar aí a falar em anjos que se constipam, em anjos 
escriturados?! Forte irreverência!” (Branco 2009: 58), numa absoluta incompreensão da 
linguagem literária.  
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2. O PROVINCIANO E SEU CONTEXTO SOCIAL  
 
 
 
 
Curiosamente, O Auto da Visitação, de Gil Vicente, geralmente considerada 
como a peça fundadora do teatro português, consiste no monólogo de um provinciano 
muito sui generis. O Vaqueiro, proveniente do Alentejo, é uma personagem rústica, que 
visita a rainha aquando do nascimento do seu filho, o futuro rei D. João III. 
O Vaqueiro diz:  
 
O que sea, o que no sea, 
quiero dezir a qué vengo, 
ño diga que me detengo 
ñuestro consejo y aldea. 
(Vicente 1983: 20)  
 
Ao assumir-se como alguém que vem da aldeia, da província, o Vaqueiro representa 
todo um estrato social que decide visitar a corte.  
As características deste provinciano não se afastam da definição apresentada no 
capítulo anterior: “Rehuélgome en ver estas cosas, / tan hermosas, / que está hombre 
bobo en vellas” (Vicente 1983: 19-20). O Vaqueiro admira-se com a riqueza do espaço 
que visita e não se coíbe de o dizer. Nota-se nele o total desconhecimento dos jogos 
sociais, dos comportamentos adequados a situações cerimoniosas. Na sua linguagem 
existe um tom extra-protocolar, de familiaridade e simplicidade, que mostra o espanto 
do pastor perante a sumptuosidade que desconhecia, ao mesmo tempo que provoca 
alguma comicidade:  
 
Si es aquí a donde vo? 
Dios mantenga! Si es aquí?  
que yo ño se parte de mí, 
ñi deslindo dónde estó. 
Nunca vi cabaña tal 
en especial 
tan ñotable de memoria: 
ésta deve ser la gloria 
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principal 
del paraíso terrenal! 
(Vicente 1983: 20) 
 
Além de presentear a parturiente, a rainha Dona Maria, mostrando um povo 
esperançado e contente pelo nascimento do herdeiro do trono, o texto de Gil Vicente 
revela a disparidade entre a realidade rural e a da corte, na capital. 
Ainda em Gil Vicente, A Farsa de Inês Pereira evidencia o contraste entre Pêro 
Marques, o primeiro pretendente – provinciano, camponês honesto de boas intenções, 
rico mas sem noção das convenções de protocolo social – e Inês Pereira, a moça frívola, 
fútil, ambiciosa, e calculista. Mesmo no final do texto, as personalidades dos 
protagonistas são claramente evidenciadas:  
 
INÊS – Bem sabedes vós, marido, 
quanto vos amo: 
sempre fostes percebido 
pera gamo. 
Carregado ides, noss‟amo 
com duas lousas. 
PÊRO – Pois assi se fazem as cousas. 
(Vicente 1988: 204) 
 
e demonstram a astúcia de Inês perante a simplicidade do provinciano. 
Embora se reconheçam esboços rudimentares de representações em Portugal 
anteriores a Gil Vicente, é com o autor que surgem verdadeiros espectáculos teatrais. 
Como escreve António José Saraiva, “Foram elas especialmente as éclogas de Juan de 
Encina, muito conhecidas na corte portuguesa, que Gil Vicente transformou em autos 
pastoris, movimentados, inspirados na observação directa dos costumes, mentalidade, 
linguagem e folclore dos camponeses” (1963: 14). Gil Vicente caracterizou o 
provinciano de forma precisa, através da observação. De facto, esta personagem chega a 
ser pretexto de comoção: “Os tipos vicentinos abrangem o conjunto da sociedade 
portuguesa da sua época. Na base está o camponês «pelado» por fidalgos e clérigos, a 
cuja voz Gil Vicente dá acentos comoventes” (18). O surgimento da personagem 
provinciana na cena teatral portuguesa caracteriza o contexto da sociedade quinhentista. 
Francisco Manuel de Melo, seguindo a tradição vicentina da sátira e crítica 
social, descreve n‟O Fidalgo Aprendiz Dom Gil Cogominho, um burguês provinciano e 
simplório que pretende ascender socialmente através do culto da aparência e por um 
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casamento de conveniência. No entanto, é vítima de uma cilada que lhe faz perder todo 
o seu dinheiro.  
Do mesmo modo que O Auto da Visitação foi escrito com a intenção de 
presentar os Reis, conforme vem referido na edição príncipe: 
 
Porquanto a obra de devação seguinte procedeu de üa visitação, que o autor fez 
ao parto da muito esclarecida Rainha Dona Maria, e nascimento do muito alto 
excelente Príncipe Dom João, o terceiro em Portugal deste nome, se põe aqui 
primeiramente a dita Visitação por ser a primeira cousa, que o autor fez e que em 
Portugal se representou, estando o mui poderoso Rei Dom Manuel e a Rainha 
Dona Beatriz, sua mãe, e a Senhora Duquesa de Bragança, sua filha, na segunda 
noite do nascimento do dito Senhor.  
(Vicente 1983: 19), 
 
O Fidalgo Aprendiz terá sido escrito com a intenção de presentear D. Afonso VI. No 
entanto, Dom Gil Cogominho distancia-se do Vaqueiro de Gil Vicente. Francisco 
Manuel de Melo pretende demonstrar a injustiça que ele próprio sofreu (encontrava-se 
no cárcere no momento da sua escrita), enquanto Gil Vicente quer apenas surpreender e 
felicitar os reis Dom Manuel e Dona Maria. 
Embora exista uma grande distância cronológica entre Francisco Manuel de 
Melo e Camilo Castelo Branco, a personagem principal de O Fidalgo Aprendiz anuncia 
claramente algumas personagens de Camilo, como o Morgado de Fafe. A comicidade, 
tanto do fidalgo como do morgado, decorre da tentativa frustrada de parecer alguém que 
não se é, numa aproximação a classes sociais mais elevadas.  
Acerca da necessidade de um fidalgo ter criados que o sirvam, Dom Gil 
Cogominho cria uma situação fictícia na qual o próprio parece acreditar. A dado 
momento, entra em cena chamando pelos criados imaginários, numa tentativa insólita 
de se adaptar a uma realidade à qual quer pertencer:  
 
GIL – Aio, não sejas sandeu,  
que nisso no sou eu só, 
Os criados donde são? 
AFONSO – Todos são dos seus lugares. 
GIL – Folgais de me dar pesares?! 
Pergunto-vos donde estão. 
AFONSO – Em casa do inculcador.  
GIL – Que dizeis, Afonso Mendes? 
AFONSO – Que os tenhais, já que os não tendes, 
e então pedi-mos, senhor… 
GIL – Só por isso eu os terei! 
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(Melo 1958: 39-40) 
 
 
O automatismo rígido com que o fidalgo se movimenta não o beneficia nos seus 
propósitos; os atos e diálogos premeditados revelam-se inconsequentes. A integração 
num determinado grupo fracassa devido à incapacidade de adaptação, ou até mesmo, à 
falsa sensação de adaptação e, naturalmente, à falta de riqueza. 
 
 Curiosamente, Camilo Castelo Branco refere, na Introdução de A Mulher Fatal 
(1870), os autores Gil Vicente e Francisco Manuel de Melo, elogiando o recurso à 
comicidade nas suas escritas: 
 
Não riram assim Democrito, Aristophanes, Esopo, Marcial, Petronio, 
Aretino, Gil Vicente, Erasmo, Sterne, Rabelais, Charron, Molière, Voltaire, 
Tolentino, Byron, Heine. 
D‟estes, alguns, senão todos riram dos homens e dos deuses. (1902: 9) 
 
D. Francisco Manuel de Mello, em anos sédiços, escreveu uma 
Epanaphora Amorosa. Succede, por isso, ao estremado estylista que faz rir a 
gente quando os seus personagens choram. (12-13), 
 
pondo em evidência a sua própria escrita: “este livro abrangerá um tristíssimo caso (…). 
Que profanação, se o riso me ante-pozer os fantasmas irritados das almas insepultas!” 
(13). 
 
 
 Fora do teatro, a prosa ficcional, a poesia e mesmo o cinema adotaram a 
personagem do provinciano. 
 
O romance inacabado de Eça de Queirós A Capital! é protagonizado por Artur 
Corvelo, um provinciano descontente com o seu quotidiano, que busca a grandeza e o 
reconhecimento em Lisboa. A narrativa desenvolve-se nas diferentes fases da vida do 
protagonista: a infância, a adolescência e a idade adulta. Artur idealiza a capital como 
um meio sofisticado onde pretende inserir-se, sobretudo, culturalmente. Numa tentativa 
de adaptação falhada, conhece outras personagens que se tentam aproveitar da sua 
ingenuidade. Apenas Jácome Nazareno, um militante do movimento republicano, não 
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demonstra segundas intenções com o jovem provinciano. A relação entre os dois não é 
pacífica, uma vez que Jácome não entende a necessidade de bajulação e de ascensão 
social de Artur. Numa crítica feroz de Eça a Lisboa e à educação romântica distingue-se 
Artur, com as suas fraquezas e deslumbramentos, como a melhor pessoa de todas as que 
nos são dadas a conhecer neste romance. A Capital! conheceu adaptações ao teatro. O 
G.A.T (Grupo de Acção Teatral) A Barraca, de Lisboa, levou o texto a cena em 1971 
(cf. CetBase). 
Em A Cidade e as Serras, também de Eça de Queirós, o autor pretende defender 
um equilíbrio entre a vida do campo e a modernização na vida urbana. O protagonista 
Jacinto viaja em dois sentidos: numa viagem real, de migração de Paris para o Douro, e 
num percurso interior, buscando em si mesmo a felicidade. Embora Jacinto não seja um 
provinciano, é na província que se desenlaça o seu percurso. 
Joel Serrão estabelece um paralelismo entre A Capital! e A Cidade e as Serras: 
 
Cremos que o significado de tal malogro citadino [A Capital] se explica 
pelo pessimismo do romancista acerca das condições de vida urbana do seu 
tempo, que virá a explicitar-se mais claramente no romance de regresso que é A 
Cidade e as Serras. Ou seja: descrevendo as aventuras do seu personagem e 
autobiografando-se, Eça insinua uma tese pouco favorável à vida urbana e revela 
de caminho aspectos da vivência citadina (Serrão 1980a: 144) 
 
Também nos Morgados de Camilo a denúncia das condições de vida na cidade é 
bem explícita. Embora haja um deslumbramento pelo progresso tecnológico, 
rapidamente o Morgado de Fafe se apercebe da arbitrariedade e da hipocrisia das 
convenções sociais vigentes no universo urbano. 
O sujeito lírico dos poemas de Cesário Verde não é forçosamente um 
provinciano; contudo, como o homem rural, sente-se deslocado na cidade e, por isso, 
reage confrontando as realidades urbanas e rurais. Parece, no entanto, não conseguir 
optar entre estes dois meios. A Lisboa antiga aproxima-se mais de uma certa ruralidade 
que o conforta. No poema “Nós” (1884), o autor revela uma grande preocupação social 
face às alterações causadas pelo progresso, nos meios citadinos. É talvez neste poema 
que encontramos o seu mais longo elogio ao ambiente campino. Já no poema “De tarde” 
(1887) é evidente a euforia do sujeito em percorrer o campo com a sua amada. 
Os Anos de Aprendizagem de Wilhelm Meister, de Goethe, define o paradigma 
do “Bildungsroman” ou romance de aprendizagem: um processo em que o 
desenvolvimento psicológico, moral, social, político e até mesmo físico da personagem 
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principal é exposto de forma pormenorizada. Nome de Guerra, de Almada Negreiros, 
escrito em 1925 mas apenas publicado em 1938, é um romance de aprendizagem. 
Antunes é a personagem que se rebela contra os modelos sociais que pretendem 
controlar a individualidade e autenticidade dos cidadãos. A personalidade de Antunes e 
as normas que lhe são imputadas pela própria sociedade entram em confronto. Este 
conflito acentua-se quando Antunes se envolve ao mesmo tempo emocional e 
fisicamente com Maria e Judite. Se Maria representa o estereótipo da jovem 
provinciana, da mulher-anjo, do estado puro da mulher, Judite, uma prostituta da cidade, 
revela-se como a tentação, a mulher-diabo. Este romance dá a conhecer o processo de 
busca interior de Antunes. Maria morre amando incondicionalmente Antunes, que não 
lhe retribui o mesmo afecto. Antunes procura uma cura para a sua individualidade nas 
diferentes soluções que a sociedade lhe apresenta, descobrindo que deve recusar todos 
os modelos exteriores. Judite é sinónimo da quebra das convenções, mas não consegue 
encontrar um desfecho para a sua busca pessoal. Nesta estranha relação entre Antunes e 
as duas mulheres encontra-se o binómio campo/cidade (Maria/Judite), onde o 
protagonista trava a luta consigo próprio para o encontro da sua identidade: “A condição 
para saber ver ao longe é estarmos dentro de nós se se trata do próprio, ou de ter 
renunciado a si mesmo se se trata dos outros” (Negreiros 1987: 183). O protagonista 
analisa a sua existência, dependente do meio que o rodeia, onde se desenvolvem jogos 
sociais oscilantes entre veracidade ou genuinidade e falsidade.  
No século XXI, o teatro leva à cena este provinciano; refiro-me à peça 
Exactamente Antunes, texto em que Jacinto Lucas Pires explora a teatralidade da obra 
de Almada Negreiros. Exactamente Antunes, encenado por Cristina Carvalhal e Nuno 
Carinhas, estreou a 17 de março de 2011 no Teatro Nacional São João. A personagem 
Antunes procura saber quem é. Como escreve Jacinto Lucas Pires no programa do 
espectáculo:  
 
Antunes quer tornar-se no que é, mas não sabe como. A história de um 
homem de brandos costumes que se apaixona-ou-qualquer-coisa por uma mulher 
da vida com um nome falso – Judite, nome de guerra – e descobre a grande 
pergunta da identidade. E tudo isso – fluxo de consciência, comédia romântica, 
folhetim realista, tragédia clássica, falso melodrama, documentário social, farsa 
musical, etcétera e tal – acontecendo no português moderno e sempre justo de 
Almada. (…) A vida de Antunes é de uma portuguesíssima dificuldade, uma 
vida em forma de saudade-de-si-mesma (…) uma série de puros espantos, as 
mais virgens felicidades, uma inocência desconcertante. Antunes é um triste, 
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claro, mas também alguém ainda capaz de ver como que pela primeira vez: a 
cidade, o corpo, as estrelas. Alguém que sabe demais e não sabe o básico. 
 
Nesta descrição da personagem, reconhecemos aproximações com os provincianos das 
restantes obras; homens perspicazes que não escondem a sua própria opinião, com 
dificuldade em acatar as regras básicas de convivência e conveniência social. São a 
imagem da inadaptação ao que lhes é imposto pela sociedade, pela dificuldade em 
aceitarem o que não é inato, por negarem a intromissão da sociedade junto do seu 
íntimo. 
No cinema, o filme Os Verdes Anos de Paulo Rocha, de 1963, conta a história de 
Júlio, um jovem provinciano que procura em Lisboa uma vida melhor. Logo no início 
do filme, o próprio espectador é confrontado com uma imagem de campos para de 
imediato se aperceber da construção de prédios, num ambiente urbano em 
desenvolvimento célere, a escassos metros. As duas realidades tão próximas colidem no 
olhar do espectador. Há um confronto de ambientes que transmitem a sensação de 
confusão. Embora Júlio migre com o propósito de alcançar uma melhoria de vida, as 
diferenças entre aquilo que conhece e a nova realidade fazem-no sentir num ambiente 
hostil. A inadaptação à vida urbana é tal que Júlio fica seriamente perturbado, 
procurando conforto na segurança do casamento. Todavia, a sua namorada Ilda rejeita a 
ideia. Se a instabilidade persegue o protagonista, que se sente descartado e inferiorizado 
pela capital, a confirmação da inadaptação é consumada por esta rejeição de Ilda. 
Torna-se o móbil para que Júlio cometa o derradeiro ato: assassinar Ilda. 
O filme, com Rui Gomes e com Isabel Ruth nos principais papéis, valeu ao 
realizador e argumentista Paulo Rocha a distinção da crítica como inovador na forma de 
retratar o ambiente citadino da época, em oposição ao meio rural: “o conflito mais 
secreto do filme é o da corrupção da cidade de Lisboa que Paulo Rocha filma tão bem, 
sempre discreta mas, justamente, mostrando esse bairro de Alvalade que vai 
empurrando os campos para trás”, como escreve Jorge Silva Melo (1996: 14).  
 
Em todos os autores mencionados, o provinciano surge como uma reação à 
capital. Por um lado, o provinciano é alvo de sátira. Ignorante, desajeitado, por vezes 
mesmo ridículo. É o caso dos textos O Morgado de Fafe em Lisboa e O Morgado de 
Fafe Amoroso ou ainda O Fidalgo Aprendiz. Por outro lado, o provinciano possui um 
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ponto de vista crítico sobre o universo da cidade, mostrando como ela é. Curiosamente, 
isto acontece também n‟Os Morgados, de Camilo, em que o protagonista acaba por 
fazer esta denúncia através da falta de contenção das palavras que usa e da sua própria 
comicidade. 
Desde a peça de teatro que marca consensualmente o nascimento do teatro 
português até escritas bem mais recentes, o provinciano marca o imaginário literário que 
fez parte do reportório dos artistas portugueses. 
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II. CAUSAS DO SUCESSO DO MORGADO DE FAFE, DE CAMILO CASTELO 
BRANCO 
 
 
 
 
Enquanto Camões é italiano, Eça é francês e Pessoa britânico – 
Camilo é visceralmente português (…) Acessibilidade, matriz bem 
portuguesa, capacidade ímpar de bulir com a gente, vida cheia e 
vistosa, tudo isto levado a proporções de excessos e às vezes 
escândalo – eis se calhar os quatro trunfos de Camilo 
 
A.M. Pires Cabral (1990) 
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1. ANÁLISE DE O MORGADO DE FAFE EM LISBOA E DE O MORGADO DE 
FAFE AMOROSO 
 
 
 
 
Luiz Francisco Rebello, em O Teatro de Camilo, considera que, apesar da falta 
de rigidez das datas, os limites do drama romântico em Portugal assumem como 
referência o ano em que Almeida Garrett estreou O Auto de Gil Vicente no Teatro da 
Rua dos Condes, em 1838: “não deve esta demarcação entender-se em termos rígidos e 
absolutos, pois quer antes, quer depois (…) se anunciavam ou prolongaram o 
romantismo na cena lusitana” (Rebello 1991: 9). Com a prosperidade da 
industrialização e do comércio, a burguesia vai ocupando espaço político e 
implementando uma ideologia que visa a realização do indivíduo. 
A revolução romântica em Portugal associa-se à ascensão da burguesia. A 
revolução constitucionalista do Porto, em 1820, representou um momento importante 
nesta luta. Numa primeira fase são pioneiros Almeida Garrett, António Feliciano de 
Castilho e Alexandre Herculano, para num segundo momento se destacarem Camilo 
Castelo Branco e, mais tarde, Júlio Dinis, numa transição do romantismo para o 
realismo. 
Novelas do Minho (1875-1877), de Camilo Castelo Branco, compila oito 
novelas, de tema semelhante. Existem paralelismos entre personagens destas novelas e 
personagens de outras obras, novelescas ou dramáticas. A deslocação de fidalgos e 
morgados das terras do Minho à capital, numa caricatura da corrupção política e dos 
luxos citadinos, é um dos temas recorrentes. Em Novelas do Minho, facilmente 
reconhecemos estas críticas, bem como em A Queda de um Anjo e O Morgado de Fafe. 
Diz ainda Luiz Francisco Rebello que “o último padrão da fase criativa da nossa 
dramaturgia romântica [talvez seja] O Condenado, de Camilo Castelo Branco” (1991: 
10). 
Em 1847 Camilo escreve a sua primeira peça de teatro, Agostinho de Ceuta, e 
em 1851 publica Anátema, o seu primeiro romance, tendo deixado um vasto legado de 
obras, entre títulos originais e versões livres de títulos estrangeiros.  
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Em 1860 estreia no Teatro Nacional O Morgado de Fafe em Lisboa, seguindo-se 
O Morgado de Fafe Amoroso, no mesmo teatro, em 1863. Não será a primeira vez que 
Camilo Castelo Branco recorre ao registo cómico. No entanto, as comédias anteriores 
não chegam a ser postas em cena. 
Os romances de Camilo incluem normalmente extensos diálogos de 
potencialidade dramática. Neles o autor aprimora a sua escrita sarcástica, denunciando o 
discurso romântico exagerado e o pretensiosismo desmedido das mulheres literatas, 
presentes também nas duas obras do Morgado de Fafe.  
As Novelas do Minho marcam o início de um percurso que se distancia do 
romantismo passional. A intenção irónica e até paródica chega a ser, em diversos 
momentos, um veículo à intenção crítica e autocrítica mas não o suficiente para se 
abstrair dos cânones românticos e melodramáticos que vogava na moda literária de 
então. Por isto, será Camilo a sua própria consumação da ironia. O romantismo está-lhe 
presente mesmo quando parece demonstrar insurgir-se contra ele e aderir ao realismo, 
sem nunca o ter feito de facto por completo.  
Assiduamente, Camilo critica espetáculos de teatro em publicações periódicas. 
Escreve também aquilo a que chama esboços dramáticos, como Apontamentos para um 
Drama e Fragmento de um Drama do Futuro intitulado O Último Ano de um Valido. 
Assina estes escritos com pseudónimos jocosos: Anastácio das Lombrigas, Rosária dos 
Cogumelos, Visconde de Qualquer Coisa, Anacleto dos Coentros, Manuel Coco, entre 
outros. 
A peça de teatro O Morgado de Fafe em Lisboa estreou em 1860 no Teatro 
Nacional D. Maria II, protagonizada pelo ator João Anastácio Rosa.  
Na base de dados CetBase, dirigida pelo Instituto Camões e pela Direção Geral 
das Artes, encontram-se registos das companhias de teatro que fizeram carreira com 
estas obras, sendo o primeiro registo de 1860, com repetições em 1862, 1864, 1871, 
1876, 1905 e 1937, pelo elenco do Teatro Nacional D. Maria II, num total de noventa e 
duas apresentações, e o último pelo GETAS – Centro Cultural do Sardoal, em 2014, 
num total de treze encenações distintas de O Morgado de Fafe em Lisboa.  
A primeira apresentação de O Morgado de Fafe Amoroso em 1863 ocorreu no 
mesmo local de estreia da primeira peça, protagonizada por Teodorico e com os atores 
Emília Adelaide como Vicência, Emília Letroublon como Hermenegilda, Delfina como 
Pôncia, José Carlos dos Santos como João Álvares, César Pola como Bernardo Gama e 
Domingos Ferreira como Heitor Falcão.  
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Os registos da CetBase indicam ainda as apresentações da segunda aventura do 
Morgado que terminam com a encenação do TEP (Teatro Experimental do Porto), em 
2010 (que já tinha levado à cena o mesmo espetáculo numa encenação de António 
Pedro em 1958), num total de oito encenações diferentes.  
Na primeira apresentação de O Morgado de Fafe Amoroso participaram sete 
atores que representaram sete personagens. Na apresentação do TEP, em 2010, oito 
atores deram vida a doze personagens; além das já enunciadas no espetáculo levado a 
cena pelo elenco do Teatro Nacional D. Maria II, foram incluídas as seguintes 
personagens: dois Sujeitos, dois Cantores, um Músico e um Criado, ainda que com 
intervenções curtas. 
Em pleno século XXI, deparamo-nos amiúde com novas encenações destas 
peças. No entanto, a estreia de O Morgado de Fafe Amoroso não terá gerado consenso, 
a atentar na nota que acompanha o registo do CetBase: 
 
no programa Os Amorosos da Foz [folheto do espetáculo da Seiva Trupe, 
encenado por Norberto Barroca em 1985] podemos ler: «nem o público nem a 
crítica se deram por satisfeitos: o primeiro apenas durante cinco noites acudiu ao 
teatro onde se representava e pateou-a na estreia, a segunda considerou-a 
“abarrotada de ditos de moralidade equívoca e de liberdades que não podem 
tolerar-se em cena.” Defendeu-a porém Eduardo Coelho na Crónica do Teatros 
(III série, nº 12), que aludiu ao “valor intrínseco” da obra e à “incompreensão da 
maioria dos espectadores”, e assim enunciou as suas qualidades: “Os carateres 
estão perfeitamente desenhados. A ação é singela, como a comporta um quadro 
de costumes. Há em toda a obra aquele sabor nacional que tão raras vezes se 
observa no nosso teatro”. Como quer que seja, Camilo parece ter sido sensível 
aos reparos do público e da crítica, modificando-a em alguns passos – e, 
expurgada dos “espinhos que lhe haviam sido notados na primeira 
representação” (assim rezava um jornal da época), o seu agrado foi maior nas 
récitas sucessivas. (CetBase s/d) 
 
Não conformado com a crítica, Camilo terá achado necessário proceder a 
alterações, ao aperfeiçoamento de cenas e terá mesmo contestado algumas 
interpretações, ainda que a carreira do espetáculo se mantivesse: “O dramaturgo 
comentou nomeadamente o facto de o popular ator João Anastácio da Rosa ter cedido à 
tentação despropositada de «agalegar» o protagonista”, recorda J. Cândido Martins na 
“Introdução” de O Morgado de Fafe em Lisboa (2009: 20).  
Por ter sido um dos primeiros autores a viver profissionalmente em exclusivo da 
escrita, Camilo sabia que, por vezes, seria necessário fazer ajustes, por forma a ser 
vendável: “Naturalmente, a escrita dramatúrgica de Camilo acompanha as mudanças de 
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gosto da sua época” (Idem 2009: 9). A própria continuação das aventuras do Morgado 
numa segunda peça espelha essa realidade, embora o sucesso não tenha sido tanto como 
na primeira obra. A denúncia do modo de vida na capital, não foge à necessidade de 
catarse do autor: “Restituído à liberdade, Camilo hesita no caminho a seguir. (…) 
Lisboa nunca, ou quase nunca, lhe sorri”, como refere João Bigotte Chorão, em Camilo 
– Esboço de um Retrato (s/d: 41). 
Entretanto, Camilo vai passando por vários géneros, que podem ser associados a 
acontecimentos biográficos do autor:  
 
A sua biografia explica algumas das características gerais da sua obra: o 
espaço geográfico em que a quase totalidade das suas novelas se desenrola 
(Trás-os-Montes e Entre Douro e Minho), o espaço social que elas refletem 
(tipos da província interior, aristocracia decadente, preconceituosa, camponeses 
e burgueses do Porto), alguns temas obcecantes (a orfandade, os direitos do 
coração em face das convenções e dos interesses de família, os raptos e os 
crimes de amor), o estilo folhetinesco e apressado, sujeito ao gosto e à moral dos 
seus leitores (Barreto 1990a: 112) 
 
Parte do sucesso de Camilo prende-se com esta preocupação de agradar, 
acompanhando o gosto do espectador, mas também de não ceder perante a sua 
criatividade, nem de marginalizar a postura crítica presente em ambas as comédias.  
Camilo encontra nos Morgados uma fórmula que aproxima o público deste 
teatro – a comédia de costumes. Este género foca sobretudo o comportamento do 
homem em sociedade e põe em evidência as diferenças entre classes. É a imitação dos 
costumes em situações de quotidiano. 
Um homem chama a atenção de vários sobre ele. Toda a história se desenvolve a 
partir desta situação em O Morgado de Fafe em Lisboa. O Morgado é visita na casa dos 
Barões e obviamente destaca-se entre os convidados, que o consideram diferente. Essas 
diferenças, apesar de fazerem rir o leitor ou espectador, tornam-se perturbadoras para as 
restantes personagens: “SOARES – Quem trouxe aqui este mentecapto? (…) Nesse caso é 
grosseiro (movimento geral) e deveria ter pedido, a quem o apresentou, que o civilizasse 
primeiro.” (Branco 2009: 65). É através de uma outra personagem que o autor 
caracteriza o provinciano de Fafe, como alguém rude que desconhece a conduta e o 
protocolo social.  
A ação desenvolve-se na época do próprio Camilo, e evocando a classe que 
assiste aos espetáculos. À partida, existe um conhecimento e uma aproximação entre 
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público e o que é representado. Na altura em que as obras são levadas a cena pela 
primeira vez, o público habitual do teatro (as primeiras apresentações são no Teatro 
Nacional em Lisboa) reconhece as situações apresentadas em palco, porque faz parte 
delas, de uma forma ou outra. Ora, embora o retrato social denuncie comportamentos, 
Camilo pretende que a peça não insulte ao público. Isto é, a crítica social deve ser subtil 
e camuflada pela comicidade.  
As personagens resumem o cariz social e histórico do país oitocentista. Ou seja, 
evidenciam de que forma o seu contexto é causa da sua transformação e dos seus jogos 
sociais. As intenções de cada um dentro da sua classe e perante outros grupos sociais 
distinguem-se nessas características.  
Em O Morgado de Fafe em Lisboa as personagens principais dividem-se entre 
citadinos, que por partilharem características comuns acabam por formar um grupo, e o 
provinciano. Naquele grupo estão o Barão e Baronesa de Cassurrães, D. Leocádia, Luís 
Pessanha, Francisco de Proença, António Soares e as Três Damas. Por outro lado, 
encontramos o Morgado. Quanto a João Leite: embora seja oriundo da província, o seu 
caráter maleável ajusta-se às exigências do local onde se encontra, cumprindo os 
códigos de socialização expectáveis. Assim, poder-se-á dizer que o Morgado está numa 
posição oposta aos demais.  
Em O Morgado de Fafe Amoroso esta distinção entre classes sociais mantém-se. 
Embora esta peça seja mais folhetinesca e de crítica mais branda, surge outra 
personagem que reforça o carácter frontal e direto, apresentado pela personagem 
principal em O Morgado de Fafe em Lisboa. Essa personagem é a criada Pôncia. Ainda 
que nem sempre estejam de acordo, são estas duas personagens provincianas que 
conduzem a ação da forma que lhes é mais conveniente, manipulando todas as outras 
através dos seus discursos. Envolvidos na intriga estão João Álvares, Bernardo da 
Gama, Heitor Falcão e D. Vicência Pimentel, se excluirmos as personagens secundárias 
e os figurantes. 
A ação da primeira obra decorre em Lisboa, num salão. Na segunda, a ação 
passa-se na Foz do Porto, num hotel. Encontram-se referências ao primeiro texto no 
segundo: “MORGADO (indicando o chapéu de Hermenegilda) – Ó primo Heitor, olhe 
que estas barretinas já se não usavam em Lisboa quando eu lá estive há quatro anos.” 
(Branco 2010: 114), fazendo com que o leitor/espectador tenha presente o texto anterior. 
Pressupõe-se que o público tenha visto ou lido O Morgado de Fafe em Lisboa (editado 
em 1861, um ano depois da sua estreia) quando vê o segundo espetáculo. Todavia, é 
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perfeitamente possível compreender O Morgado de Fafe Amoroso por si mesmo. As 
estruturas literárias são semelhantes, mas as histórias são independentes. 
Na segunda obra, o protagonismo do Morgado é mais ténue. Em O Morgado de 
Fafe em Lisboa, a ação foca-se sobretudo na postura do Morgado e na expectativa de 
que a personagem encontre uma resolução para a confusão que se gerou: o casamento 
de D. Leocádia por conveniência, antes e depois da perda do dote. Em O Morgado de 
Fafe Amoroso, a atenção recai sobre a história de João Álvares. Embora o Morgado 
continue a ser o foco primordial da comicidade e o maior adjuvante da ação, divide o 
protagonismo com o jovem apaixonado e desditoso. 
O público que assiste aos Morgados reconhece a sociedade em que habita no que 
vê em palco. Embora haja um cunho criativo na imaginação das situações, não deixa de 
se refletir a mundividência oitocentista. 
Camilo retrata ainda as forças-motrizes sociais da sua época. Nem sempre 
Camilo realiza, no seu teatro, esta análise certeira da sua contemporaneidade. Agostinho 
de Ceuta, por exemplo, revela a imaturidade do principiante Camilo numa tentativa 
falhada de retrato que culmina numa obra epigonística, cheia de retórica. Talvez por 
isso seja uma das obras menos conhecidas do autor, que contou apenas com duas 
edições. Para os parâmetros camilianos, é francamente pouco. Segundo Flavia Corradin, 
“Falsificados caráter e entrecho em relação às fontes e lições históricas, a época evocada 
serve apenas de pretexto e pano de fundo para o amor entre um pajem e uma nobre” 
(2009: 8). A pouca experiência de Camilo fez com que se submetesse ao melodrama 
romântico e à imaginação transfiguradora do contexto histórico. Ao escrever Os 
Morgados, Camilo corrige as falhas literárias da sua juventude. 
O Morgado de Fafe em Lisboa é um melodrama cómico que denuncia o conflito 
entre ser e parecer da burguesia, bem como a sua literatice cómica, exposta ao ridículo: 
“SOARES (Aos circunstantes) – Este homem é parvo? / BARÃO (À parte) – Parece-o.” 
(Branco 2009: 64) ou “MORGADO – (…) pareço tolo, mas não sou.” (65) e ainda: “LEITE 
– Senhor Morgado, tem dito coisas que não parecem suas.” (74). 
Tanto em O Morgado de Fafe em Lisboa como em O Morgado de Fafe 
Amoroso, a abordagem de temas vulgares coloca em conflito a poesia com o dinheiro, e 
a comida ou o estômago com o coração. São relações antagónicas básicas: “JUIZ – Aqui 
já não se trata do coração…trata-se… trata-se… / MORGADO – Da barriga.” (Branco 
2009: 129). Com a sua eloquência nem sempre oportuna, o Morgado secundariza o 
idealismo por força do pragmático.  
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Em O Morgado de Fafe Amoroso essa dualidade controversa também existe: 
“JOÃO – Eu posso lá amar uma mulher que almoça presunto assado (…)? Eu quero a 
mulher-espírito, a mulher-poesia, a mulher-génio, a mulher sonho…” (Branco 2010: 
94), direcionada para uma visão idealizada da mulher, como se um objeto fosse, 
moldável ao desejo do homem.  
Se o coração representa o modelo ideal, o estômago caracteriza o que é real, a 
verdadeira necessidade. O idealismo romântico é aqui completamente desmistificado 
pelas ações do Morgado. O seu bom senso desnuda as aparências e os sentimentalismos 
desse núcleo romântico. 
 O Morgado denuncia a aparência de um casamento por amor como um 
casamento de conveniência. Sobre estas forças que se aniquilam, Camilo publicaria 
ainda em 1862 o romance Coração, Cabeça e Estômago, com o mesmo pretexto que o 
acompanha desde sempre: a crítica social.  
Nesta obra complexa, onde uma história conta outra história, Camilo vai fazendo 
anotações ao manuscrito autobiográfico que Silvestre, agora morto, lhe deixou. A 
personagem de Silvestre é, na verdade, o alter-ego do próprio autor, cuja reputação é 
perseguida pelo seu envolvimento com Ana Plácido. Na nota introdutória de Alexandre 
Cabral lê-se: “O herói do romance, Silvestre da Silva, serve apenas de enlace aos vários 
enredos que documentam o frágil senso moral da sub-humanidade que no entanto é 
considerada o escol da boa sociedade, seja de Lisboa, seja do Porto” (1981b: 6). Esta 
obra deve ser lida a partir dos dados biográficos do autor. Se a justiça ilibou os amantes 
Camilo e Ana do crime de adultério, a opinião pública condenou-os à sentença dura da 
animosidade. 
O romance divide-se em três partes. Na primeira, sobre o Coração, 
estereotipam-se diferentes mulheres com quem o protagonista se relacionou em vida. O 
julgamento preconceituoso, com base nas posses económicas que cada uma ostenta e na 
posição que ocupa socialmente, encontra-se em evidência. No segmento dedicado à 
Cabeça, Silvestre arquiteta um plano para alcançar rapidamente o sucesso. No entanto, 
o sucumbir à ganância, que leva Silvestre a aproximar-se de mulheres unicamente pelo 
interesse nas suas confortáveis condições financeiras, revela-se uma estratégia pouco 
engenhosa, que o leva à prisão. Na terceira parte, o assunto advém do Estômago. 
Segundo Silvestre, a comida é sinónimo de paz. Embora essa paz seja conseguida por 
Silvestre, que exerce cargos políticos, admite que o casamento não deve ter nada a ver 
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com o amor, sobretudo se se atentar nos casais bíblicos. Ele próprio casa com Tomásia, 
filha de um sargento-mor muito poderoso; um casamento por conveniência.  
Voltando a O Morgado de Fafe em Lisboa: o cúmulo das aparências é ainda 
acentuado com o surgimento em cena de António Soares, um poeta de formalismo vazio 
e valor estético nulo, com necessidade de se afirmar perante os outros, sobretudo 
quando confrontado com a família de Leocádia. O lirismo e a fraca capacidade 
expressiva da retórica ultrarromântica são ridicularizados por Camilo na personagem de 
António Soares, quando postos em evidência com o materialismo ciente e pragmático 
do Morgado. 
 O Morgado de Fafe chega mesmo a falar sobre comida imediatamente a seguir 
aos versos de António Soares e às intervenções de Leocádia, rebaixando a linguagem 
pretensiosa de ambos. As personagens citadinas ofendem-se com estas intervenções do 
Morgado, como se comer fosse motivo de vergonha, ou até mesmo indecente. O ser 
romântico pretende ser visto apenas pelos seus pensamentos, como se a cabeça o 
caracterizasse num todo (do pescoço para cima), enquanto o ser pouco instruído, rural e 
grotesco se denuncia nas suas necessidades básicas (do pescoço para baixo). O 
estômago é posto em conflito com o cérebro. A necessidade física com a necessidade 
das emoções. A comida com a poesia. 
Camilo consegue estabelecer cumplicidade entre o Morgado e o espectador, ao 
mesmo tempo que os distancia, entre episódios bem-humorados e outros depreciativos. 
Isto é, o Morgado tanto capta a simpatia pela sua frontalidade e genuinidade como, 
pelos mesmos motivos, é passível de críticas, por ser inconveniente. Talvez seja a 
comicidade patente desde o início que predisponha o espectador para esta oscilação. 
A receção dos códigos paródicos e irónicos das peças pode fazer-se em dois 
planos, separadamente ou em simultâneo, ou ainda percorrendo ambos: de forma 
superficial e inesperada, em que o óbvio é o risível, e no plano da consciência, mesmo 
que seja após o fim do espetáculo ou da leitura da obra. A tomada de posição do autor, 
ainda que subtil para não ferir suscetibilidades, acompanhará o público mais consciente, 
fazendo-o refletir nos aspetos postos em evidência no espetáculo.  
São óbvios os intentos ridicularizadores. Como escreve Linda Hutcheon, 
estudiosa da paródia no pós-modernismo:  
 
a distância irónica concedida pela paródia tornou a imitação um meio de 
liberdade, até no sentido de exorcizar fantasmas pessoais- ou melhor, de os 
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alistar na sua própria causa. (…) Talvez os parodistas não façam mais do que 
apressar um processo natural: a alteração das formas estéticas através do tempo 
(1985: 51).  
 
De facto, este processo permite que o estudo da História possa ser feito em 
tempo real, isto é, ao mesmo tempo que vai acontecendo, assumindo o risco da 
parcialidade.  
O Morgado de Fafe em Lisboa obtém sucesso não só pela comicidade, mas 
também pelo efeito corrosivo que imprime contra os ideais ultrarromânticos dos meados 
do século XIX em Portugal. Segundo Álvaro Cunhal, o questionamento das coisas deve 
ser feito através da arte: “Se se fala em sociedade e na sua expressão ou reflexo na obra 
de arte, é também mérito do artista que se não expresse um panorama instantâneo, 
parado e morto, mas que se expresse inserido nas suas contradições” (1996: 119). Ao 
retratar um momento da História, Camilo Castelo Branco provoca uma dinâmica que o 
torna, não apenas a si mas também ao espectador, parte da História futura. Ou seja, os 
ideais implícitos, com mais ou menos clareza percetíveis no texto, resultam num 
propósito de evolução, para que as coisas se alterem. Cunhal refere ainda que Eça de 
Queirós, na sua conferência de 12 de junho de 1871, “apresenta a arte como nascida da 
vida social, ligada ao progresso ou à decadência das sociedades” (1996: 142). Tal como 
nos textos de Camilo, as personagens são imitações de modelos sociais existentes, mas 
com cunho criativo do autor e claros desvios em relação aos padrões comportamentais: 
“Camilo não deixou entretanto de expor a podridão dos sistemas social e político da 
época através da tipicidade de situações e figuras” (ibidem). 
Poderemos ainda refletir sobre o jogo premeditado e controlado de Camilo 
nestas obras. O autor deforma o modelo pré-existente, o da burguesia liberal e 
romântica, deixando em aberto a hipótese de uma regeneração. Assim se apressa o 
processo natural que refere Hutcheon. 
No século XIX a mulher tinha uma posição inferior na sociedade e mesmo no 
seio da família, ocupando-se apenas de tarefas consideradas menores, como o trato da 
casa e a educação dos filhos: “A mulher, por então, não tinha lugar na fábrica, 
trabalhava em casa” (Serrão 1978a: 89). O pai era considerado dono das filhas. A 
mulher dependia do pai ou do marido, inclusive a nível económico: “A condição da 
mulher portuguesa, como da de todos os países mediterrâneos, era de profundo atraso. 
Imersas em ignorância, as mulheres representavam presa fácil para padres fanáticos (…) 
com sua influência sobre maridos e filhos, um veículo de resistência ao progresso” 
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(Marques 1995: 610). Não obstante as proibições de qualquer tipo de emancipação, 
ainda sentiam o efeito de uma sociedade subserviente da Igreja.  
A instituição do morgadio previa um vínculo de terras e rendas provenientes de 
uma profissão, feito por um instituidor. Esta organização de caráter familiar assegurava 
uma linhagem de sucessão, perpetuando o poder económico de sucessivas gerações: “A 
propriedade vinculada ficou reduzida aos morgadios opulentos, adotando-se diversas 
medidas com vista à sua extinção final num futuro próximo” (Marques 1995: 485). A 
abolição deste sistema deu-se em 1863 por Carta de Lei, no reinado de Dom Luís I mas 
só deixou de ser efetivamente posta em prática no século XX.  
Era prática comum e bem aceite o casamento por interesse, decidido por mútuo 
acordo, de forma a privilegiar o enriquecimento e/ou a posição social das famílias: “Ou 
não fosse o casamento uma instituição em que se funda a sociedade da segunda metade 
do século XIX”, como escreve J. Cândido Martins nas notas que antecedem O Morgado 
de Fafe Amoroso (2010: 70). Pressupõe-se que um bom casamento, assente em acordos 
materiais, seja o ponto de partida para o alcance da felicidade. 
Apesar de uma vertente muito pragmática estar presente em ambas as obras, 
parece que não passa incólume um outro sentimento: o desejo. Por muito que a sua 
natureza seja inquieta e insatisfeita, em busca da satisfação no preenchimento de um 
vazio, a própria palavra implica uma sensação de posse. A transferência de um bem, 
neste caso a mulher, que passa como propriedade do seu pai para propriedade do 
marido, é um dos parâmetros para o alcance da felicidade de um homem em idade 
madura. Também aqui, mais uma vez, Camilo abarca oposições complexas, com 
implicações filosóficas e éticas, como a oposição desejo/razão.  
O desejo amoroso deveria alienar-se de todo e qualquer outro motivo que não a 
recetividade da pessoa amada. Nestas obras, facilmente se remete este sentimento não 
só para o ser amado, como objeto de atração e posse do outro, como para o desejo pelos 
bens materiais; como escreve Motta Oliveira: “no fim do livro o leitor fica com a 
sensação que novas trocas seriam possíveis, que outras histórias poderiam vir a ser 
contadas, com novos arranjos e permutações” (2010: 120). Há constantemente um jogo 
entre estas duas forças que atuam sob as mais variadas formas com vista a um 
equilíbrio, que normalmente é temporário. Existe, por isso, a necessidade de mascarar 
ardilosamente esse impulso materialista nas malhas da paixão. O próprio desejo assenta 
numa dualidade: o desejo instintivo, inato, de caráter natural, e o desejo vítima da 
construção social, que poderá provocar outros sentimentos como a necessidade de 
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segurança financeira e a ânsia pelo status de uma determinada classe: “Camilo soube 
como poucos mapear, no mundo que o cercava, os embates e os acordos entre o 
dinheiro e o desejo, estas duas forças soberanas” (Oliveira 2010: 124). O desejo termina 
quando o dinheiro é alcançado, mas o prazer só se mantém enquanto o dinheiro não 
acaba. Em O Morgado de Fafe Amoroso é D. Vicência quem tão bem ilustra esta 
relação: ao saber da nulidade do testamento do marido defunto a seu favor, decide 
aceitar a proposta de namoro do Morgado. 
A abordagem a estas questões múltiplas, assentes nos próprios conflitos 
interiores das personagens, evidencia que há de facto sentimentos mais legítimos que 
outros. À partida, é apresentada uma sociedade conspurcada sem solução, que não teme 
abordar as razões ditas do coração para alcançar usufrutos materiais. 
Deparamo-nos com uma observação muito realista do amor cantado pelo 
romântico e a sua consumação no seio do casamento burguês. Não obstante as correntes 
estéticas literárias, o ideal de amor/paixão afasta-se de forma não coincidente com os 
ideais de felicidade, levando mesmo à repressão dos desejos íntimos em prol dos 
códigos socialmente aceites.  
Mesmo o desejo romântico em Camilo está dependente do poder financeiro que 
cada um poderá alcançar. A grande questão é que personagens como o Morgado 
assumem-no de forma bastante pragmática enquanto outras, como o poeta, vítima dos 
mitos românticos, se condicionam por um idealismo inconsequente. 
Se esta hipocrisia das emoções foi alvo da escrita de Camilo Castelo Branco, é 
também verdade que a conceção do amor romântico abriu caminhos revolucionários à 
reivindicação da mulher pela igualdade entre sexos, em assuntos como a conceção da 
família, os papéis dos atores conjugais e sexuais.  
Apesar de pouco culto, o protagonista António dos Amarais Tinoco Albergaria e 
Valadares, Morgado de Fafe, não se deixa ridicularizar tanto quanto seria de prever. Isto 
acontece por se manter fiel a si mesmo, genuíno, autêntico, não se deixando corromper 
pelas outras personagens. 
Convém que o espectador compreenda a posição da mulher nesta época. Em 
Portugal, a sua condição não difere muito da restante Europa. A mulher oitocentista 
vive dependente do seu pai enquanto criança e solteira, e passa a depender do marido e 
a ter que lhe obedecer aquando do casamento. Prevalece num plano secundário, que a 
ocupa na lida da casa e na educação dos filhos. Tanto Camilo Castelo Branco como Eça 
de Queirós se debruçam constantemente sobre este tema nas suas obras.  
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Apesar de denunciarem a sociedade que lhes incute estas obrigações, é frequente 
ridicularizarem as mulheres e até culparem-nas pelas situações vividas, mesmo quando 
as de classes mais abastadas tentam acompanhar os movimentos culturais da restante 
Europa, educando-se e, sobretudo, lendo.  
Retratam as mulheres como seres fúteis e falíveis, subalternos. É que tanto 
Camilo como Eça, apesar de eruditos e com um nível de formação superior, não deixam 
de incorporar os valores misóginos do seu tempo. Perante esta realidade na sociedade 
oitocentista, Camilo será por vezes parcial. Segundo Jacinto do Prado Coelho, Camilo 
“adota naturalmente o ponto de vista do homem em relação a homens e mulheres” 
(1983: 189). Esta compreensão levará ao esclarecimento do papel das personagens na 
ação.  
Convém ainda perceber a organização da estrutura dos morgadios, como os 
códigos de linhagem e sucessão, os estatutos e direitos de posse, ou as práticas da 
burguesia que organizava serões com pompa cerimoniosa, onde se combinavam 
estratégias de enriquecimento entre famílias, como o casamento combinado, de 
conveniência. 
A autenticidade inabalável do Morgado de Fafe poderia ter sido desenvolvida 
em novas sequelas, imaginando novas situações com que ele interagisse. O Morgado 
mantém-se incorrupto aos ideais pedantes e prepotentes da capital, perpetuando a sua 
existência. Mais confrontos surgiriam naturalmente e mais necessidade haveria de 
confrontar posturas devassas e mundanas perante a franqueza e simplicidade dos olhos 
provincianos.  
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2. A COMICIDADE DO PROVINCIANO, a partir da leitura de Bergson 
 
 
 
 
 
Nas obras de Camilo, a personagem provinciana provoca frequentemente o riso 
seja das restantes personagens, seja do espectador. Assim, faz sentido que se 
compreenda aquilo que motiva o riso. A teorização sobre o riso tem sido 
constantemente relembrada ao longo da História: “Venâncio, que sabe… que sabia 
muito bem o grego, disse que Aristóteles dedicara especialmente ao riso o segundo livro 
da Poética e que, se um filósofo daquela grandeza tinha consagrado um livro inteiro ao 
riso, o riso devia ser uma coisa importante”, escreve Umberto Eco em O Nome da Rosa 
(1984: 84). 
No ensaio O Riso, Henri Bergson estuda o cómico em três artigos, que exploram 
desde o cómico em geral ao cómico de caráter. Assim como o teatro, o cómico “repousa 
da fadiga de viver” (1993: 133). A sensação provocada pelo riso remete-nos 
imediatamente para uma fuga às responsabilidades, como se naquele momento nada 
mais importasse que o relaxamento. Sensação fugidia, e suspensa, logo de seguida, por 
uma condenação da pessoa posta em causa. O riso acaba por servir de humilhação, 
observação e correção: “Através dele se vinga a sociedade das liberdades praticadas 
para com ela” (134). Embora o Morgado tenha um caráter de entretenimento, as ações e 
a linguagem da personagem são constantemente ridicularizadas, nomeadamente pelo 
mau gosto, associado à necessidade de ostentação.  
O provinciano facilmente adquire um caráter pejorativo, de alguém que não se 
quer por perto, que envergonha pelas suas características: “BARONESA – (…) Não gosto 
deste peralvilho.” (Branco 2009: 66). Já o termo “peralvilho” é mais ilustrativo. A 
palavra em si indica um janota, homem que se esforça por ser elegante. Embora adiante 
na trama se verifique indicar exatamente o mesmo que provinciano parece significar 
para as outras personagens: rude, ridículo, com pretensões a ser algo que não se é. 
O provinciano não costuma assumir-se como tal. Mas, quando o Morgado é 
apresentado por outros, o vocábulo “provinciano” parece deter uma carga significativa 
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elucidativa: “LEITE – (…) abastado cavalheiro da nossa província, o senhor António dos 
Amarais Tinoco Albergaria e Valadares, o Morgado de Fafe.” (Branco 2009: 62); 
“LEITE (Às Damas, a meia voz) – O meu amigo é um puro provinciano, minhas 
senhoras. V. Ex.
as
 terão de sufocar algumas vezes o riso.” (ibidem).  
Embora a personagem saiba geograficamente de onde vem, o provinciano é, por 
assim dizer, a falta de consciência ou uma falsa consciência da sua própria imagem: 
“MORGADO – Pois aí tem! O senhor cuidava que eu vinha à capital aprender a falar às 
senhoras!... Nós, lá em Fafe, estamos civilizados.” (Branco 2009: 75). Como 
desconhece a realidade urbana, não tem termo de comparação para si próprio. 
Ridiculariza-se ao tentar parecer-se com aquilo que julga ser o mais aceitável, embora 
considere as suas ações de maior importância: 
 
 MORGADO – Cerimónia! Ora essa! Então o Sr. Barão ainda não sabe 
com quem está falando! (O criado vem oferecer-lhe doce.) Eu lhe vou contar 
uma passagem da minha vida. (Ao criado que serve o doce.) Chegue cá o sólido. 
O melhor é pôr o tabuleiro em cima desta tripeça. (Branco 2009: 68)  
 
Embora o Morgado considere a história, que de seguida conta, de muito 
interesse para os restantes, não só exacerba a sua pessoa como destoa da pomposidade 
do momento. 
Apesar destas passagens, que poderão levar-nos a sentir repúdio pela figura, é 
possível ao público divertir-se com a personagem, à medida se envolve na peça. A 
descrição ilustrativa das ações do Morgado faz com que o espetador se consiga rir 
mesmo que se reveja nelas. Se, por um lado, a generalidade dos habitantes de Portugal 
era provinciana no tempo de Camilo, mais o seria ainda por haver menos cidades e 
mesmo estas não estarem ao nível de desenvolvimento da capital; por outro lado, a 
necessidade de esclarecer a dicotomia provinciano-citadino para provar e reforçar 
perante outros de que lado se está, é uma distinção provinciana também, ainda que 
proferida por quem não é da província: “PROENÇA (Rindo) – É impagável este homem! 
Cuido que o mandaste buscar à província para te distrair.” (Branco 2009: 78). Ao dizer 
isto, Proença sugere que o Morgado é uma espécie de bobo, numa categoria inferior à 
sua. 
Segundo Bergson, o cómico talvez seja intemporal e interminável à condição 
humana: “Uma sociedade de puras inteligências talvez já não chorasse, mas rir 
provavelmente ainda riria” (1993: 19). A comicidade exige distanciamento, ainda que 
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momentâneo, em relação às emoções. Bergson afirma mesmo que o cómico se dirige “à 
inteligência pura” (1993: 19). 
O primeiro ponto para o qual Henri Bergson chama a atenção em O Riso é que 
“não existe cómico fora do que é propriamente humano” e que o homem é “um animal 
que sabe rir” (1993: 18). Esta ideia não poderia estar mais bem fundamentada, não só 
nos Morgados, mas frequentemente nas obras de Camilo. São as ações do homem, mais 
precisamente do provinciano, que fazem rir. Aquando de um desentendimento entre 
Soares e Leite, o Morgado parece querer resolvê-lo como se lidasse com crianças: 
“MORGADO – Este menino precisa de criação, por mais que me digam. E eu não se me 
dava… sim… eu não se me dava de… à falta de homens… (Faz em si o trajeito de 
puxar-lhe uma orelha).” (Branco 2009: 88) A resolução sugerida é totalmente 
desadequada à situação, tornando-se, por isso mesmo, cómica. 
Ainda seguindo Bergson, o riso funciona melhor quando experimentado em 
conjunto. A experiência poderá ser feita atualmente quando se vê um filme cómico em 
casa: a vontade de rir é branda ou mesmo inexistente; mas quando acompanhados, no 
cinema, por um ou mais indivíduos, contrariamente ao que poderia ser expectável 
(porque se tende a controlar os comportamentos quando se está perante outros), o riso é 
assumido e facilmente libertado em uníssono, como manifestação ao que se acabou de 
ver/ouvir: “Dir-se-ia que o riso tem necessidade de um eco” (Bergson 1993: 19). E 
como não no teatro? No teatro, a proximidade entre espectadores é enorme, e “O nosso 
riso é sempre o riso de um grupo” (20). O riso é um fenómeno tanto maior quanto a 
concentração de pessoas num mesmo espaço.  
A figura do Morgado caricatura um grupo social, conhecido desse mesmo grupo 
e dos outros, grupo que entende e conhece a sua própria dinâmica, mesmo que com ela 
não concorde. Ao serem evidenciadas as falhas daquela personagem no teatro, permite-
se ao espectador participar na sua intimidade, rindo da mundividência que ele próprio 
experimenta fora de palco. Há uma espécie de automatismo primário, pouco consciente, 
que faz rir. Assim como o bêbedo nunca assume que está bêbedo, porque não o sabe, o 
provinciano não se assume como parolo, nem o rude se vê como tal, nem o pretensioso 
se reconhece. Talvez aqui seja das poucas questões em que Bergson e Camilo diferem. 
Enquanto Bergson afirma que “uma personagem cómica é cómica geralmente na 
medida em que se ignora a si própria” (1993: 26). Esta é uma opção do Morgado: 
manter-se fiel à sua própria personalidade, independentemente do sítio onde esteja e de 
quem lá estiver. Embora dificilmente se aperceba do ridículo inerente aos seus atos e 
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palavras, tem noção que é uma personagem cómica. Para o Morgado são coisas 
distintas: “MORGADO (Com seriedade) – Mas o Sr. há de acreditar uma coisa que eu 
vou dizer: pareço tolo, mas não sou, não sou, acredite.” (Branco 2009: 65). O Morgado 
sabe que consegue causar riso nos outros, mas não entende que o consideram ridículo 
ou rústico, por isso insurge-se quando se apercebe de que, para além do cómico que lhe 
é reconhecido, o tentam denegrir. O ser-se risível não deveria supor, a seu ver, o ser-se 
pacóvio. 
As inadaptações e inferioridades de cada um podem resultar em momentos de 
comicidade. Alguém privado de educação poderá falhar naquilo que a sociedade exige 
constantemente. Na verdade, o processo de socialização pode diferir consoante o estrato 
social e mesmo a localização dos indivíduos. São causas disso: a educação, as tradições, 
os hábitos, o nível económico e as profissões, por exemplo. 
Outra questão levantada pelo riso é a própria arbitrariedade. Uma fisionomia 
estranha pode apenas suscitar a consciência da fealdade, ao invés de cómico. Talvez por 
isso Camilo tenha optado por elaborar a personagem do Morgado de forma caricata, 
quanto aos seus traços físicos e psicológicos: “D. LEOCÁDIA – Que singularidade de 
homem é aquilo?” (Branco 2009: 61). Para que haja confiança no sucesso do impacto 
que se pretende causar, o reflexo de si próprio através da caricatura e comicidade de 
uma personagem, alia-se à sua construção o exagero: “LEITE – Refinou na sandice, 
desde que chegou a Lisboa.” (78). Ora, há também no texto referências ao aspeto das 
outras personagens, que mais engraçadas se tornam quando é o Morgado a indicá-las. 
Exemplo disso é a seguinte situação: 
 
MORGADO (A Soares que fica carrancudo) – O senhor há de perdoar, mas 
não sei o que me parecia. 
SOARES – O que pareço eu ao senhor? 
MORGADO (Rindo) – Que ratão! 
SOARES (Aos circunstantes) – Este homem é parvo? 
BARÃO (À parte) – Parece-o. 
LEITE – Senhor Morgado!... 
SOARES – De que ri o senhor?! Acabemos com isto! 
MORGADO – É desse arranjo em que o senhor traz a fisionomia da sua 
pessoa. (…) Isso parecia coisa de aleijão. E as cangalhas aqui assim! (…) Que 
ratão. (Branco 2009: 64-65) 
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Quando todos parecem olhar de lado a figura do Morgado e abordá-lo 
ironicamente, às custas do seu ar provinciano, ele surpreende ao rir e comentar da forma 
mais direta possível o aspeto físico de Soares.  
O nome da personagem é, só por si, cómico: António dos Amarais Tinoco 
Albergaria e Valadares, pelo excesso de pomposidade. A escolha onomástica caracteriza 
a personagem, ainda que economicamente, sem necessidade de descrição. Mais uma 
vez, remetendo para as considerações de Bergson, se o feio for levado ao limite do 
disforme, o disforme passa a ridículo, mais facilmente provocando riso: “Tem 
possibilidade de ser tornar cómica toda a disformidade que uma pessoa normal pode 
imitar” (1993: 29).  
Por disformidade, entenda-se qualquer característica não-natural, menos própria 
ou anormal, que uma pessoa comum possa ter. Talvez aqui o termo empregue não deva 
ser exatamente “disforme”, no sentido de deformidade, ou (em consonância com a 
escrita de Camilo) não será coisa de aleijão, mas sim a hiperbolização de um 
significado – o nome próprio. Nesse sentido, foge à normalidade. O bom caricaturista 
não faz mais do que apreender traços por vezes impercetíveis ou que, embora irritantes, 
podem não estar devidamente identificados por falta de educação visual, atenção e/ou 
inteligência, e evidenciá-los de forma exagerada. 
Camilo consegue que o exagero das ações do protagonista seja um meio para 
que o próprio Morgado atinja os seus objectivos. É o desenvolvimento destas ações que 
assegura a comicidade. No entanto, essas hipérboles deverão ser, ainda assim, sugestões 
discretas, no sentido em que não se pode perder a aparência humana. Por exemplo, se o 
Morgado inexplicavelmente começasse a ladrar, talvez o ridículo passasse apenas a 
absurdo, o que não permitiria ao espectador compreender a atitude de um ser vivo, 
semelhante a ele próprio. Por outro lado, se o Morgado começasse a ladrar num 
momento em que esta ação fosse a única fuga a um assunto incómodo, este absurdo 
poderia tornar-se cómico. 
Tudo depende da forma como a mesma ação é apresentada e explorada. Mesmo 
no fim de O Morgado de Fafe em Lisboa, quando já nada faz prever que o provinciano 
terá oportunidade para outra das suas inconveniências, o autor dá-lhe a oportunidade de 
uma última aparição: “MORGADO (Tornando a entrar) – Oh! O meu chapéu; queiram 
perdoar, porque me tinha esquecido o chapéu. (Pega no chapéu, faz uma reverência e 
sai a um sinal do Barão. Cai o pano).” (Branco 2009: 134). Esta aparição deixa 
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adivinhar o desconcerto e a raiva das restantes personagens, que já estão fartas daquela 
figura. 
A conjuntura social é outro dos alvos relevados. A sociedade de que o autor faz 
parte acaba por ser denunciada constantemente na sua obra: “JOÃO – Comer, tia Pôncia! 
O que é comer sobre a face da terra, quando a vida vegetal paralisou! O meu alimento é 
o absinto das lágrimas! Sou o Ugolino da fome do espírito, o Tântalo, o Prometeu 
devorado pelo incessante abutre!” (Branco 2010: 90). O público vê-se satirizado no seu 
ultrarromantismo bacoco, marcado pelas aparências, pelo favorzinho e pela cunha, 
carente de sentimento verdadeiro, trabalhado por palavras que saem da-boca-para-fora. 
O discurso de João, em O Morgado de Fafe Amoroso, é totalmente descabido nesta 
situação, pela sua artificialidade. As figuras que evoca são conhecidas pelo seu cariz 
dramático e pelo seu sofrimento. Neste momento, apesar de identificarmos o Morgado 
de Fafe como um provinciano, as atitudes e o discurso das demais personagens acabam 
por nos indicar que, embora oriundas de classes e terras diferentes, elas são tão 
provincianas quanto o protagonista, ou até mais.  
Bergson afirma: “O que a vida e a sociedade exigem de cada um de nós é uma 
atenção constantemente desperta, pondo a claro os contornos da situação presente” 
(1993: 26). Não basta parecer. Aquilo que se é ultrapassa a primeira impressão visual. 
Esse antagonismo entre ser e parecer revela-se bastante cómico porque desperta 
surpresa. Provavelmente mais ainda do que na personagem do verdadeiro provinciano, 
cuja mentalidade já adivinhamos, uma vez que é consonante com a sua aparência. O 
Morgado realiza uma simbiose perfeita entre o ser e o parecer. Aquilo que parece, é-o 
de facto. E não se coíbe de o dizer:  
 
MORGADO (a Heitor, espantado) – Não se admire que lá em Lisboa, onde 
eu estive há quatro anos, as famílias falavam em francês como se estivessem em 
França. Eu ia lá a casa de um barão, que me quis impingir a filha, e tanto ela 
como a mãe, às duas por três, começavam a taramelar em francês. E olhe que eu 
ainda andei a estudar um bocado da tal língua; mas a falar-lhe a verdade, nem 
pra trás nem pra diante. (Branco 2010: 101) 
 
Estas incapacidades, segundo Bergson, são motivos para o risível. A comédia 
em Camilo define um mundo que se deixa corromper a cada passo. Estamos perante um 
cómico de situação que acompanha todos os momentos destas comédias. O próprio João 
que, no início, idealiza a mulher com determinados atributos, vai cedendo em alguns ao 
longo da história, para conseguir beneficiar da estabilidade de uma relação ou possível 
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casamento. Se por vezes parece um romântico incorrigível, outras vezes deixa-se 
dominar pelo calculismo. Se por um lado se refere da forma mais adorável à mulher que 
ama, dizendo: “Tem um génio endiabrado; mas é a criatura mais necessária à minha 
vida…” (Branco 2010: 109), logo de seguida muda o discurso: “Mulher feia, com a 
continuação da convivência, vai perdendo a fealdade, e chega a parecer galante.” (111). 
O discurso perdidamente apaixonado vai-se degradando num de resignação, por lhe ser 
mais conveniente.  
Talvez a definição do que se passa em ambas as obras em análise seja esta 
afirmação de Bergson: “Mas passemos à sociedade. Vivendo nós nela e para ela não 
podemos deixar de a tratar como um ser vivo. E risível será assim uma imagem que nos 
sugira a ideia de uma sociedade que se disfarça e, por assim dizer, duma mascarada 
social” (1993: 42). Ao interpretar um papel social confecionado, isto é, regido por ideias 
que não são inatas, o cómico lateja à espera da mínima oportunidade para aparecer:  
 
Todos sabem com que facilidade se exerce a veia cómica sobre os atos 
sociais de formas consagradas, desde uma simples distribuição de prémios até 
uma sessão de tribunal. Tudo formas e fórmulas, tudo molduras construídas onde 
o cómico se inserirá (Bergson 1993: 42), 
 
ou seja, o cerimonioso, quando conspurcado por algo que lhe é alheio, torna-se cómico.  
Da mesma forma, o Morgado obedece a uma rotina, a hábitos e rituais. Quando 
se contempla noutro espaço que não o seu habitual, torna-se intransigente na sua 
postura. Pode dizer-se que o seu movimento está de tal forma mecanizado que se revela 
inflexível quando são trocados os objetos que o rodeiam (neste caso, o próprio espaço 
físico e os agentes sociais desse espaço). Há como que uma rigidez mecânica da pessoa, 
quando deveria haver maleabilidade perante circunstâncias exteriores.  
É suposto que o ser humano tenha a capacidade de adaptação. Ora, a 
conservação dos seus hábitos pelo Morgado torna-o uma personagem cómica, não 
deixando Camilo de demonstrar, ao mesmo tempo, o caráter de fantoches das restantes 
personagens, preocupadas com a sua obediência aos códigos de conduta da sociedade a 
que querem pertencer. Quanto ao Morgado, é por ser tão inconsciente da sua 
comicidade que se mantém cómico durante toda a narrativa. Mas é também esta 
inflexibilidade que levanta suspeita e estranheza à sociedade burguesa que se comporta 
de forma artificial, correspondendo à expectativa que lhe é imposta. 
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É ainda através do mecanismo da repetição que se contribui para a comicidade 
das cenas. Se atentarmos na cena X do Ato I e na cena V do Ato III percebemos que, 
com ligeiras alterações que permitem o evoluir da trajetória dos envolvidos, se repetem 
situações. O sujeito incomodado que surge em ambas, com pormenores que contribuem 
para o desenlace, e a quem damos razão por ser uma vítima da barulheira desencadeada 
pelo Morgado, é cómico, primeiramente, por surgir fora do contexto inicial das 
personagens que participam ativamente na história e, depois, pelo seu ressurgimento ser 
já expectável. Parece que os intervenientes não aprendem com os seus erros, voltando a 
insistir neles, ainda que convencidos da sua astúcia. 
Deparamo-nos com o mecanismo de inversão, quando se suspeita que um 
acontecimento vá decorrer de uma certa forma mas, por uma troca de papéis, um atraso 
ou um acontecimento imprevisto, altera-se a sequência esperada. Como exemplo deste 
recurso, atente-se na passagem em que D. Vivência recebe a notícia que o testamento do 
marido não tem qualquer valor: “D. VIVÊNCIA (abrindo a carta) – É do procurador. 
(Lendo). «Com o maior desgosto participo a V. Ex.ª que a sua demanda foi ontem 
decidida na Relação, e V. Ex.ª foi (grande sobressalto) vítima da mais manifesta 
iniquidade. Deram como nulo o testamento do seu marido.»” (Branco 2010: 171). 
Contrariando a imagem de viúva rica que o público antevê, a personagem está agora 
pobre.  
Segue-se um monólogo trágico que, na verdade, aumenta a intensidade do 
cómico: “D. VIVÊNCIA – (Amachuca na mão a carta) Não! Convento, não! Nasci para a 
luz! (Ergue-se de golpe). Quero a luz! Quero a liberdade! Hei de achar um canto do 
mundo debaixo do sol!” (Branco 2010: 172). A própria indicação da fisicalidade de 
Vicência, presente nas didascálias, que amachuca a carta na mão e se ergue de 
rompante, imprime um caráter cómico à personagem pelo exagero. 
Também a escolha da linguagem estabelece parâmetros de comicidade. Dir-se-ia 
que basta ouvir as palavras para identificar quem as diz: “PÔNCIA – Lorpa será ele! Olha 
o inxovedo que vem cá chamar lorpa a um homem com estudos. (A João) E o menino 
que se lhe importa que ele converse com ela? Lé com lé, e cré com cré!” (Branco 2010: 
178) e “PÔNCIA (ao morgado) – Eu se vou buscar o cabo da bassoira!...” (182) são 
exemplos que não deixam dúvidas quanto ao seu locutor. As expressões denunciam a 
sua origem.  
A palavra é risível porque deixa transparecer uma maneira dramática do 
pensamento. “BERNARDO – Nem mais me lembrou a parva criatura! Aquilo não me 
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serve, porque há de ser difícil de mover o quadrúpede paternal! (…) Cada palavra que 
diz são três asneiras das que gelam o mais vulcânico amor!” (Branco 2010: 186). Ainda 
que proferida por uma determinada personagem sobre outra, a palavra torna-se uma 
réplica direta do que se supõe que o outro seja, tornando-o presente.  
Poder-se-á distinguir dois tons nas falas destas personagens: o solene e o 
coloquial. Na primeira obra, essa divisão é bastante marcada, até pela sugestão do 
cenário. O salão dos Barões deixa antever a solenidade da ocasião, como descrito na 
didascália do Ato I: “Sala ricamente guarnecida. Algumas mesas ocupadas por pessoas 
que jogam”, que é logo confirmada pelo início da Cena I: “Ao correr do pano ouvem-se 
as últimas notas do alegro de uma ária que D. Leocádia canta acompanhando-se ao 
piano.)” (Branco 2009: 56). A comicidade acontece quando um tom interfere no outro. 
No mesmo espaço cénico: “MORGADO (Servindo-se) – Venha de lá isso. (Tira uma 
mão-cheia de biscoitos que vai sopeteando na chávena, posta comodamente sobre os 
joelhos.) V. M.
cê
 que quer? (Ao criado que está junto dele com a bandeja do 
açucareiro.)” (67) ou ainda, a exemplo da ignorância dos códigos de etiqueta, que 
levam ao vexame da Baronesa:  
 
MORGADO –Quantos anos tem a senhora?  
BARONESA – Eu?... tenho… não me recordo… devo ter… pouco mais ou 
menos… 
MORGADO – Há de ter os seus cinquenta, para cima, que não para baixo. 
(100) 
 
Bergson diz que estes opostos são como molduras onde se insere o cómico: “Desde o 
momento em que nos esquecemos do objetivo sério duma solenidade ou duma 
cerimónia, logo aqueles que nela tomam parte nos parecem movimentar-se como 
fantoches.” (1993: 42-43). A artificialidade do movimento pré-estabelecido 
socialmente, semelhante a um automatismo, entra em choque com a ingenuidade 
impulsiva da deslocação do provinciano, entre os restantes. Esta transposição dos 
extremos provoca o efeito de paródia. Por diversos momentos, o Morgado adota um 
comportamento espontâneo mas deslocado numa situação cerimonial ou de grande 
formalidade, levando à degradação da mesma, pela trivialidade que lhe confere. 
A deturpação de valores também acontece nestas obras. Uma atitude explicada 
como honrosa revela-se noutra pouco ou nada honesta de conduta pessoal: “SOARES – E 
o Sr. Leite não é estranho às minhas intenções a respeito da Sr.ª D. Leocádia, porque eu 
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lhas comuniquei para o poupar à triste figura que tem feito.” (Branco 2009: 86). Soares 
não pretende ajudar Leite, mas a forma como age pode ser interpretada como tal. 
A propósito da farsa de Molière Médico à Força (Le Médecin malgré Lui), 
disserta Bergson:  
 
Todos se recordam da resposta de Sganarelle a Géronte quando este lhe 
observa que o coração é do lado esquerdo e o fígado do lado direito. “Pois sim, 
dantes é que era isso mas agora está tudo mudado e a medicina exerce-se por 
processos absolutamente novos” (1993: 43) 
 
Esta estrutura não difere tanto assim da dos Morgados. Sgnarelle idealiza uma 
série de passos para levar a cabo a vingança sobre Géronte, ainda que eles careçam de 
moral. Também nas obras em análise, as iniciativas das personagens, muito focadas no 
casamento por conveniência, acabam por ser passos duvidosos. 
Duas forças entram em constante conflito: aquilo que consideremos bem e 
aquilo que consideramos mal, sejam atitudes, palavras, posturas e até aspetos físicos. 
São estes contrastes mais ou menos subtis que enriquecem a personagem do Morgado 
na sua comicidade. É o limite daquilo que é ficcional e posto em cena por imaginação 
do autor, ou daquilo que é real e passa para cena porque existe de facto. Embora as 
personagens sejam fictícias são semelhantes a outras tantas reais. 
Já Platão refletiu sobre a conceção dualista da representação dramática (e da arte 
em geral). Assim:  
 
Platão estabelece uma distinção fundamentada sobre o modo como os 
fatos passados, presentes e futuros são transmitidos ao público: (…) por 
imitação. Esta categorização se apoia no modo de representação do real, num 
critério semântico de “imitação” do real e na intervenção, mais ou menos direta 
(Pavis 2008: 182). 
 
 A poesia deturpa o inteligível. Em Poética, Aristóteles contrapõe que a imitação 
pode ser reveladora de essências: “Uma vez que quem imita representa os homens em 
ação, é forçoso que estes sejam bons ou maus” (Aristóteles 2004: 39). Maria Helena da 
Rocha Pereira comenta, por seu turno: “Tem-se dito muitas vezes – certamente não sem 
razão – que toda a Poética é uma resposta a esta doutrina [de Platão]” (2004: 11).  
Em Camilo Castelo Branco podemos admitir uma simbiose de ambas as teorias: 
trata-se de uma proposta dramática em que se acaba por revelar tanto o verídico como o 
verosímil. Ou seja, é possível representar uma dada realidade através de um processo de 
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drama ficcional. Podem comparar-se estas atividades sob um olhar distante e sobre o 
seu efeito na história literária e seu impacto a nível social. A ficção pode ser 
confirmação de conhecimento e registo histórico válidos. É também esta validade que 
justifica a proximidade entre ação dramática e contexto sociocultural oitocentista: pela 
construção de personagens e pela idealização da ação e dos assuntos tratados, o teatro 
de Camilo não só inclui valiosos documentos sociológicos, como também divertidas 
experiências cómicas. 
As comédias de costumes caracterizam-se pela teatralização de personagens-tipo 
e de situações de época, através de uma atmosfera cómica, proporcionando a análise de 
comportamentos de um dado contexto. É essa atmosfera cómica que importa analisar. 
Há várias formas de fazer comédia, recorrendo a recursos definidos pelas várias 
correntes literárias.  
De meados a fins do século XIX a teatralidade sofre uma evolução, no sentido 
em que se associa à representação, em virtude da elevação e da importância dada à 
encenação. Isto é, há uma preocupação em esclarecer o que une o texto e a 
interpretação, sob orientações específicas do que é teatral, incidindo-as nos atores que 
interpretam personagens. Ainda que assente nas especificidades da lógica aristotélica, 
pode falar-se numa linguagem de vanguarda, que recorre muito mais ao gesto do que à 
simples marcação cénica. Não sendo Camilo o precursor desta tendência, investe nela, 
inspirada não só pelos seus conterrâneos como por outros autores europeus, como 
Offenbach com as suas famosas operetas (Ba Ta Clan de 1855 e Orfeu nos Infernos, de 
1858, com o célebre can-can – dança francesa inspirada na polca e na quadrilha –, por 
exemplo) estimulantes da realização teatral em consonância com o espaço cénico e 
noção do corpo no espaço, que investem na comicidade. 
Ao repetir a fórmula de O Morgado de Fafe em Lisboa, nas aventuras e 
desventuras em O Morgado de Fafe Amoroso, Camilo demonstra perceber o sucesso 
alcançado através dos processos de escrita que caracterizam ambos. Essa clarividência 
está presente na Introdução de A Mulher Fatal: “O acume da sabedoria humana é vêr os 
reversos das tragedias sociaes; lá está por força a comédia” (Branco 1902: 8). Estas 
considerações estão muito próximas das de Bergson: ambos consideram o riso como 
exercício único do Homem.  
Cândido Martins refere na Introdução de O Morgado de Fafe Amoroso que “este 
texto deve ser lido como uma acutilante e divertida paródia da literatura e da sociedade 
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ultrarromânticas, servindo-se do pastiche cómico, da sátira e da caricatura” (2010: 7). 
Vejamos a diferença entre os vários procedimentos cómicos. 
A paródia deforma, imitando criativamente. A paródia à literatura 
ultrarromântica é constante nas duas peças. Na primeira, desde logo a Baronesa põe em 
evidência um pouco da situação: “BARONESA – (…) No meu tempo, quando eu era 
muito menina, aqui há quinze anos, pouco mais ou menos, os poetas eram uma gente 
divertida, que alegrava a boa sociedade, glosando motes em décimas e sonetos que todo 
o mundo entendia.” (Branco 2009: 59). Também é feita alusão a outra personagem 
descrita na história do Morgado, que incentiva a que a tratem por outro nome que não o 
dela por ser um tratamento mais poético. Em O Morgado de Fafe Amoroso, a 
personagem de D. Vicência tem como animal de estimação uma cabra, em alusão a uma 
obra de Victor Hugo, entre muitas outras. 
Por outro lado, há o recurso à sátira. A sátira, apesar de não imitar, refere e 
censura um texto ou objeto preexistente. No entanto, tanto a sátira como a paródia usam 
a ironia como estratégia retórica, ridicularizando. Ambos suportam um exercício de 
autorreflexividade; servem, de forma subtil, de espelho ao espectador, ainda que a 
imagem transmitida seja caricaturada.  
Encontramos também o recurso ao pastiche – em termos genéricos, traduz-se na 
criação de uma obra, neste caso, literária, através da colagem a trabalhos preexistentes e 
manipulação de linguagens, com finalidade lúdica – que difere quanto à paródia e sátira, 
sobretudo na falta do tom crítico:  
 
D. LEOCÁDIA (Lendo): 
 
Quando entre nuvens cintila, 
Como em olho de sibila, 
A fulminante pupila 
Do meu casto serafim, 
Mago eflúvio, odor celeste, 
De minh’alma onde desceste, 
Vai ao céu donde vieste 
Entre nuvens de cetim. 
(Branco 2009: 93) 
 
 Neste exemplo em concreto, o recurso ao pastiche não deixa de ser também 
paródico. Camilo serve-se de uma falsa citação proferida por D. Leocádia, assente na 
conceção generalizada da poesia ultrarromântica vazia de conteúdo mas cheia de 
construções sentimentalistas carentes de sentido. É a imitação afectada de um estilo. 
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 Há uma denúncia, mas sem a intenção de protesto ou de condenar moralmente o 
objeto (a classe social ou a classe política, por exemplo) em questão. É mais uma 
apropriação de um modelo textual do que a sua ridicularização. Logo, sátira e paródia 
comunicam mais com o processo criativo do autor do que o pastiche. 
A frequência destes três recursos em Camilo eleva a comicidade de toda a obra, 
em particular da personagem principal – o provinciano cómico António dos Amarais 
Tinoco Albergaria e Valadares, Morgado de Fafe. 
Não serão necessárias outras citações que não a do próprio Camilo: “É preciso 
ter chorado para imortalizar o riso no livro, na estrofe, na sentença, na palavra” (Branco 
1902: 10) para entender a relação dicotómica das emoções provocadas pela escrita deste 
autor.  
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3. A CARACTERIZAÇÃO DA PERSONAGEM PRINCIPAL  
 
 
 
 
 
A caracterização das personagens, nomeadamente, a do provinciano Morgado, 
tem que ser entendida à luz do teatro na época.  
A função do encenador praticamente não existia. Normalmente havia um 
ensaiador que marcava as cenas e orientava os atores com as luzes. Era também 
frequente esse cargo ser desempenhado pelo ator principal.  
A conceção de encenação, como a conhecemos hoje em dia, é recente. Começa a 
surgir nos meados do século XIX mas só se impõe no século XX: “A partir da segunda 
metade do século XIX (…) não existe mais nenhum acordo fundamental prévio entre 
espectadores e homens de teatro sobre o estilo e o sentido desses espetáculos”, escreve 
Bernard Dort em O Teatro e sua Realidade (1977: 61). Para Dort, a encenação ter-se-á 
alterado pela modificação de públicos. Deixa de haver um público homogéneo. A 
existência do encenador no teatro é causa da exigência dos espectadores. É necessário 
agradar e direcionar o espetáculo para um público mais abrangente, de diferentes 
estratos sociais, por exemplo.  
Os conceitos de teatralidade e encenação têm-se alterado desde então, com a 
criação de novas funções, que visam o trabalho de equipa e a interdisciplinaridade – 
como os dramaturgistas e os diretores de cena. Estes conceitos e métodos de trabalho 
não existem no teatro oitocentista. Embora surjam entre meados e fins do século XIX, 
só se estabelecem no início do século XX. Aos poucos o idealismo romântico deixa-se 
secundarizar pelo realismo (Tchekov) e pelo naturalismo realista (Stanislavki). 
Sem pretensão de ser encenador, Camilo terá dado indicações, após a estreia das 
suas peças: “o considerável sucesso do público e da crítica perante O Morgado de Fafe 
em Lisboa não impediu Camilo de, mais tarde, se pronunciar de modo crítico sobre o 
trabalho da sua encenação inaugural” (Martins 2009: 20), nomeadamente quanto à 
interpretação de personagens. Obviamente, Camilo recorre a técnicas, como o cómico 
de personagem, para sustentar a autonomia dos corpos, das suas personagens-tipo, 
caricaturais, para denunciar aparências. É este cuidado com os agentes teatrais que 
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permite também ao texto ilustrar ou caracterizar a problemática da classe burguesa e 
chegar de forma acessível ao público. 
Camilo foi um homem de letras, mais do que um homem do teatro, daí que a 
importância dada ao texto seja fundamental na criação das personagens. Aquilo que elas 
dizem acaba por caracterizá-las ainda que indiretamente: “é uma humanidade que sob o 
foco das luminárias expõe (…) com uma sinceridade surpreendente: como se não 
estivesse a representar, como se não existisse público” (Cabral 1981: 5). Camilo faz 
com que o texto dramático produza símbolos.  
O autor revela pouco acerca da descrição física das personagens masculinas. 
Apercebemo-nos dos seus traços sugestionados por indicações sobre como se movem e 
se comportam. As particularidades físicas e morais dos homens que intervêm nas suas 
obras, não são tão relevadas como as das personagens femininas. Quanto às 
personagens femininas, normalmente são retratadas poeticamente.  
Deve ainda atentar-se no contexto social para entender a caracterização desta 
personagem. O interior do país vivia, até meados do século XIX, isolado da agitação 
dos centros urbanos. Em A Morgadinha dos Canaviais de Júlio Dinis, esse contraste é 
descrito aquando da viagem do seu protagonista a terras do Minho: “Dali a qualquer 
povoação importante, e com nome em carta corográfica, estendiam-se milhas de pouco 
transitáveis caminhos. Vestígios de existência humana, raro se encontravam.” (Dinis 
1868: 4). No entanto, o isolamento da província vê-se de súbito ameaçado pelo avanço 
do progresso, que ameaça as tradições: “Esta estrada, prometida há tanto, e concedida 
ainda agora de má vontade, corre o risco de se não fazer, se, quanto antes, não 
começarem os trabalhos.” (397). 
Em O Morgado de Fafe em Lisboa, estas novidades não passam despercebidas: 
“MORGADO – Cheguei há três dias pela estrada a vapor.” (Branco 2009: 62), 
“MORGADO – Quando o caminho de ferro chegar a Fafe, hei de mandar ir destas 
cavacas.” (69). Em contraste com A Morgadinha dos Canaviais, cujas personagens se 
insurgem contra a construção da estrada, há um deslumbramento do Morgado pelas 
novidades citadinas e do progresso em geral. Entende-se que, em contraste com o 
isolamento da província, as novas tecnologias causem, pelo menos, espanto. Embora 
surjam continuados empecilhos na trama, a dita esperteza saloia prevalece sobre a 
malícia e os acordos políticos e de conveniência. 
Estamos perante duas peças de teatro, O Morgado e Fafe em Lisboa e O 
Morgado de Fafe Amoroso, que giram em redor do comportamento de um rudimentar e 
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simplório aldeão que se vai mostrando solucionador de desavenças entre os restantes 
(aliás também provocadas por ele). O Morgado não teme insinuações ou comentários 
agressivos que lhe sejam feitos, e responde-lhes de forma impulsiva. 
A burguesia em ascensão é posta em evidência em cenários íntimos e restritos, 
que acabam por caracterizá-la, como o salão de festas ou o hotel onde passa férias. 
Convém perceber, no entanto, que o termo burguesia não é usado no século XIX: “Não 
obstante a importância do papel histórico desempenhado pela burguesia portuguesa no 
século XIX, a palavra burguesia não aparece registada nos dicionários d[esse] século” 
(Serrão 1978b: 228). A palavra que designa essa classe social apenas se é usada 
frequentemente nas décadas seguintes: 
 
Tudo isto significa, afinal, que, quando hoje empregamos a palavra 
burguesia (adjetivada ou não), referida especialmente ao século passado [isto é, 
ao século XIX], estamos a designar uma fração daquilo a que então 
comummente se chamava «povo» ou «terceiro estado», fração essa que tende a 
diferenciar-se do conjunto em que se integrava pela prática de atividades 
mercantis e pela consciência da classe que daí resultaria (228-229)  
 
É nestes cenários, como o salão dos Barões ou a Foz do Porto, que a classe 
média alta pretende afirmar-se na hierarquia social: “A cultura pode ser experimentação 
e reflexão (…) mas ela não pode afastar-se da vida real, da vida verdadeira, da vida 
vivida” (Llosa 2012: 70). Mario Vargas Llosa vai ao encontro da estrutura usada por 
qualquer caricaturista. Por muito estranha que nos pareça a caracterização de um grupo 
social, de uma personagem ou de uma situação, a caricatura baseia-se sempre em 
aspetos da vida real. Tudo isto parece ainda mais estranho, uma vez que esta classe 
assume como verdadeiro o modelo cultural em voga, sem o ter experimentado, sem o 
questionar. Bergson aprofunda: “A arte do caricaturista consiste em apreender este 
movimento, por vezes impercetível, e torna-lo visível a todos os olhos, aumentando-o” 
(1993: 31). Ao mostrarem-se em espaços que deixam transparecer luxo, todos os 
movimentos das personagens burguesas refletirão a capacidade económica como motivo 
para se estabelecerem numa posição hierárquica superior. Embora as histórias dos 
Morgados sejam relações fictícias, baseiam-se em princípios da disparidade real entre a 
província tradicional e segregada e a burguesia oitocentista de fachada. São pessoas 
reais da contemporaneidade de Camilo e são personagens literárias que adotam hábitos 
que não lhe são naturais, por uma questão de moda ou por imitação do modelo que 
almejam para a sua própria classe. 
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 O móbil camiliano costuma ser semelhante: o amor entre dois jovens, que 
conhece obstáculos. Estes obstáculos são tão marcados de forma social, assentes na 
ideia de conveniência e de aparência, que chegam a ser os próprios ditos enamorados os 
seus maiores oponentes. Frutos de uma educação hipócrita deixam-se seduzir pelos bens 
materiais que prevalecem aos seus intentos amorosos. Ainda que idealizem a mulher-
poética, a mulher-anjo, como João faz em O Morgado de Fafe Amoroso, facilmente 
cedem perante (des)favorecimentos materiais. É evidente esta troca quando João 
Álvares, enamorado por D. Vicência, propõe casamento a D. Hermenegilda e, mais 
ainda, quando D. Vicência aceita namorar com o Morgado de Fafe, ao saber da nulidade 
do testamento outorgado pelo marido: “através dessa desmistificação, é uma vez mais o 
próprio teatro romântico, expressão dramática desse universo (e da mentalidade que lhe 
subjaz) que Camilo continua a pôr em causa” (Rebello 191: 104). É face a este contexto 
de estrutura passional camiliana que se pode analisar a personagem do Morgado de 
Fafe.  
Na cena II do ato I, o Morgado é apresentado por João Leite. A necessidade de o 
apresentar pelo nome completo, verdadeiramente pomposo, deixa antever o lado cómico 
da personagem. Esta técnica singela e sóbria de caracterizar a personagem pelo seu 
nome não é original em Camilo Castelo Branco. É um método recorrente, economizador 
da descrição literária. Por exemplo, o protagonista de A Queda de um Anjo, também ele 
morgado, provinciano e em trânsito para a metrópole, é apresentado da seguinte forma 
no início da obra: “Calisto Elói de Silos e Benevides de Barbuda, morgado de Agra das 
Freimas, tem hoje quarenta e nove anos, por ter nascido em 1815, na aldeia de 
Caçarelhos, termo de Miranda.” (Branco 1981c: 17). Com efeito, de forma muito 
sucinta se retrata uma personagem. O próprio título do capítulo I é, por si só, bastante 
sugestivo: O Herói do Conto.  
Regressando a O Morgado de Fafe em Lisboa, João Leite refere nesta primeira 
apresentação que o Morgado é um cavalheiro da província: “LEITE (Conduzindo o 
Morgado ao Barão, que se levanta) – Sr. Barão, eu tenho a honra de apresentar a V.Ex.ª 
o meu particular amigo e um dos mais distintos e abastados cavalheiros da nossa 
província, o senhor António dos Amarais Tinoco Albergaria e Valadares, Morgado de 
Fafe.” (Branco 2009: 62). Esclarece também que o Morgado é rico, como que a 
fundamentar a importância do encontro.  
No entanto, entredentes, João Leite confessa às damas, sobre a rudeza do 
Morgado: “LEITE (Às damas, a meia voz) – O meu amigo é um puro provinciano, 
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minhas senhoras. V. Ex.ªs terão de sufocar algumas vezes o riso, porque o Morgado tem 
a rústica franqueza da ignorância, e entra pela primeira vez numa sala cerimoniosa.” 
(Branco 2009: 62). O recurso usado por Camilo chega a ser tão económico que 
caracteriza, de uma só intervenção, duas personagens.  
O Morgado é apresentado pela segunda vez, em sigilo, como um rústico 
ignorante, enquanto João Leite se autocaracteriza indiretamente como um homem que 
sabe muito bem jogar socialmente. Leite cumpre a etiqueta esperada, mas salvaguarda-
se de futuras indiscrições que os modos provincianos do Morgado possam revelar. 
Acaso alguém não tivesse o discernimento de se aperceber da rudimentaridade do 
Morgado, João Leite permite, com esta confissão, que se faça um pré-juízo da pessoa 
em questão, predispondo ao gozo, e possivelmente a algum abuso, por parte dos 
lisboetas com que se encontra. Percebemos, então, que o Morgado será pouco culto e 
que essa característica o pode tornar numa figura divertida, sobretudo pela “rústica 
franqueza”, que o fará dizer sem entraves aquilo que pensa.  
O Morgado é, também e pela segunda vez, referido como um provinciano, talvez 
para que os presentes percebam completamente as disparidades que existem entre eles. 
Existe, no entanto, uma diferença nas duas referências ao caráter “provinciano” do 
Morgado: da primeira vez, o vocábulo serve apenas para indicar que o Morgado é 
oriundo da província, logo, provinciano faz apenas menção a um aspeto geográfico; da 
segunda vez, acarreta uma carga pejorativa, como se fosse menor ser-se provinciano. A 
palavra “provinciano” revela assim a sua polissemia.  
Em apenas duas intervenções, Camilo Castelo Branco consegue caracterizar o 
Morgado de Fafe, pela voz de outra personagem, como alguém provinciano, rude, 
engraçado, rico, ingénuo; o que sugere ao espectador alguma expectativa quanto ao 
comportamento do Morgado. Ao saber de antemão que uma personagem é cómica, o 
espectador predispõe-se a rir. Como se a caracterização, desde o início do espetáculo, 
servisse de orientação ao público. 
Não é a despropósito que o autor repete o excesso de cordialidade do Morgado 
em relação às figuras femininas. Este exagero demonstra o pouco à-vontade e a 
deturpada noção do que deve ser o tratamento respeitoso:  
 
(Cumprimentam-se; o Morgado tem seguido acanhadamente o Barão, de 
sorte que se acha fora do grupo das damas quando entra António Soares.) 
(Branco 2009: 63) 
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MORGADO – Passasse muito bem. É galantina, benza-a Deus. (ibidem) 
 
MORGADO – Passassem muito bem. São bonitas criaturas. (ibidem) 
 
Ainda que a figura se predisponha a tal, por não se enquadrar nos 
comportamentos dos que estão no salão nem de acordo com a ocasião, talvez seja a nota 
de João Leite que suscite o riso das damas e o permita sem pudor. Isto é, se João Leite 
não chamasse a atenção sobre o comportamento do Morgado, provavelmente as 
restantes personagens se coibiriam de tecer comentários jocosos. 
 Na Cena III, ainda que acanhado, os modos provincianos do Morgado fazem 
com que não se saiba comportar perante as situações: “António Soares com os bigodes 
aguçados pela cera, e a luneta pênsil, faz rir descompostamente o Morgado.” (Branco 
2009: 64). Incapaz de controlar o riso, ainda acrescenta: “MORGADO (A Soares que o 
fita carrancudo) – O senhor há-de perdoar, mas não sei o que me parecia.” (64), 
confirmando a rústica franqueza a que se referia João Leite. 
 O Barão e António Soares ficam obviamente desagradados com o Morgado, 
numa conversa que permite ao público tomar consciência dos traços gerais desta figura: 
“SOARES – Este homem é parvo? / BARÃO (À parte) – Parece-o. / SOARES – Quem 
trouxe aqui este mentecapto?” (64). 
Surpreendentemente, o Morgado faz uma revelação num tom mais sério, 
mostrando que não será tão inculto como o pensam: “MORGADO (Com seriedade) – (…) 
Mentecapto, pelos modos, quer dizer tolo. (…) Mas o Sr. há de acreditar uma coisa que 
eu vou dizer: pareço tolo, mas não sou, não sou, acredite.” (Branco 2009: 65). Fica a 
sensação de que o Morgado não saberá exatamente os seus limites e achará que sabe 
mais do que aquilo que sabe realmente, mas tem noção do que os outros pensam de si. 
Talvez o Morgado venha a surpreender pela sua perspicácia, não deixando que a 
situação se descontrole. O público toma partidos: se uma personagem o convence da sua 
integridade, expecta-se que termine a peça de forma positiva; caso contrário, o público 
condenará as suas ações e aguardará a sua punição. Este ponto poderá ser fulcral para 
essa distinção. Se até ao momento o Morgado é apenas motivo de riso, agora surge 
como alguém que reconhece o seu próprio vexame, o que poderá levar o público a 
compadecer-se. Desta forma, a expectativa recairá sobre o eventual sucesso do 
Morgado. 
Ao caracterizar o Morgado, é quase impossível não nos apercebermos das 
qualidades das outras personagens. A sobranceria de António Soares é óbvia e incapaz 
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de relativizar a franqueza desmedida do Morgado. Embora se demonstre superior ao 
provinciano, o discurso assemelha-se bastante ao dele: “SOARES – Nesse caso é 
grosseiro (movimento geral) e deveria ter pedido, a quem o apresentou, que o civilizasse 
primeiro. (Às damas.) Peço perdão, minhas senhoras. (Agitado).” (Branco 2009: 65). O 
comportamento físico e a exacerbação das boas maneiras perante as damas são tão 
cómicos quanto aquilo que ele próprio critica. 
Poderá ainda dizer-se que o Morgado é sincero: “MORGADO (Gravemente) – A 
minha mania é dizer o que sinto, e rir do que me alegra cá no interior.” (Branco 2009: 
66). O Morgado não está consciente da sua própria imaturidade, mas define-se pela sua 
honestidade, através de uma falta de filtragem do pensamento. 
Desfeito o equívoco, mantém-se a opinião acerca do Morgado, como deixa bem 
expresso a Baronesa: “BARONESA – Foi bem feito. Não gosto deste peralvilho. Não se 
aflija por isso.” (Branco 2009: 66). “Peralvilho” significa que as vestes e atitudes do 
Morgado são excessivas, roçando o ridículo. Nesta cena, a caracterização da 
personagem principal é redundante, propositadamente para que se estabeleça o cómico 
de caráter. 
As conversas paralelas continuam mostrando, por um lado, as características do 
Morgado, e, por outro, como pensam e quem são os habitantes da capital, que tão 
rapidamente se atrevem a emitir juízos de caráter sobre alguém que conhecem há tão-
somente uns instantes. 
Segue-se o comentário jocoso de D. Leocádia: “D. LEOCÁDIA (A Soares que lhe 
ofereceu a chávena) – Incomodam-te as chocarrices de um idiota?!... Vamos fazê-lo 
nosso bobo… hás de rir muito à custa dele.” (Branco 2009: 67). Esta malícia do casal 
permite ao público, mais uma vez, compadecer-se do Morgado. Os trâmites da comédia 
têm as suas próprias definições. O espectador já espera que este tipo de espetáculo o 
divirta, o faça rir: “Por um instinto natural, e porque é melhor, pelo menos em 
imaginação, enganar do que ser enganado o espectador toma o partido dos trapaceiros” 
(Bergson 1993: 63). Todavia, e porque o Morgado se apresenta encurralado pelas 
restantes personagens, o público aceitará uma atitude de cumplicidade que contrasta 
com a sua própria vontade de divertimento através do escárnio. 
Os modos pouco cerimoniosos e a linguagem rudimentar são postos em 
evidência quando o Barão indica ao Morgado que se sirva de doce, aliando o cómico de 
caracter ao cómico de situação: 
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MORGADO (Servindo-se) – Venha de lá isso. (Tira uma mão-cheia de 
biscoitos que vai sopeteando na chávena, posta comodamente sobre os joelhos.) 
V. M.cê que quer? (Ao criado que está junto dele com a bandeja do açucareiro.) 
CRIADO – Se precisa açúcar… 
MORGADO – Bote mais uma colher dele. (Branco 2009: 67) 
 
Adiante, continuam as maneiras pouco adequadas juntamente com perguntas indiscretas 
sobre dinheiro e comida: 
 
MORGADO – (Ao criado que serve o doce.) Chegue cá o sólido. O melhor 
é pôr o tabuleiro em cima desta tripeça. (O Barão sobe para conter o riso. O 
Morgado puxa para junto de si o banquinho do piano.) (Branco 2009: 68) 
 
MORGADO (Com a boca cheia) – Lá vou já. Este doce não está mal 
amanhado. A como se vende o arrátel disto cá em Lisboa, ó Sr. Leite? (69) 
 
MORGADO – (…) A como pagam os senhores cá na capital o milho e os 
feijões? (ibidem) 
 
Estas intervenções indicam a falta de consciência do Morgado, a incapacidade de se 
adaptar às situações sociais. 
Pressupõe-se, desde logo, uma figura exagerada e estranha do Morgado, quando 
o próprio João Leite, que o apresenta, admite a sua vergonha e Soares vai tecendo 
comentários: “LEITE (À parte) – Estou vexadíssimo!”, “SOARES (À parte, a D. 
Leocádia) – É muito grosseiro!” (Branco 2009: 68). Ainda que se saiba das tradições e 
costumes distintos do meio rural, o exagero nas atitudes simplórias, e pouco ou nada 
contidas, parece chocar os restantes. 
Estando a comida sempre presente, o próprio Morgado se autocaracteriza pelo 
modo de comer: 
 
Botei-lhe ao prato uma perna de peru (…) fiquei comendo o peito do 
peru, bocado por que sou doido. (Branco 2009: 72) 
 
Enquanto a mim, a moça fugiu envergonhada de ver que eu comia à 
portuguesa, ao passo que o poeta e outros que lá estavam, com os guardanapos 
postos à laia de babeiros, diziam uma coisa, que eles chamavam espichos, do 
tamanho da légua da Póvoa, e lavavam os dedos numa tigela de água, que eu ia 
bebendo, por não saber que é moda agora fazer da mesa lavatório. (73) 
 
Como em casa dos amigos enquanto tenho vontade, e quem vai à minha 
há de comer até lhe tocar com o dedo. (73) 
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A relação do homem com a comida, ou com o estômago, nunca é esquecida. Como se 
quem tivesse necessidade de comer fosse um ser menor. Como se não se tratasse de um 
ato inerente à condição humana. Aos olhos dos presentes, o Morgado assemelha-se a 
um animal. 
O próprio Pessanha, ouvindo isto, ridiculariza-o, sem que o Morgado o perceba: 
“PESSANHA (Irónico) – É um homem único, Sr. Morgado! Invejo-lhe o espírito e a 
felicidade!” (Branco 2009: 74). Pessanha parece invejar a ignorância do homem, que 
assim consegue ser feliz, por não ter noção do que o rodeia. Na verdade, Pessanha está a 
apelidá-lo de tolo. 
 Ao iniciar-se a Cena IV é-nos dada a sensação de que o Morgado afinal teria 
consciência do seu comportamento, para não se forçar aos hábitos da capital, 
considerados como modelo ideal de bons costumes: “LEITE – Senhor Morgado, tem dito 
coisas que não parecem suas. / MORGADO – Pois aí tem! O senhor cuidava naturalmente 
que eu vinha à capital aprender a falar às senhoras!... Nós, lá em Fafe, estamos 
civilizados.” (Branco 2009: 75). O tom acusatório inverte-se e é agora o Morgado quem 
adverte João Leite: 
 
 
MORGADO – Pelo que vejo, quem vem a Lisboa há de moderar a língua! 
Acho que o diz bem, e que o faz melhor, Sr. Leite! (…) O meu amigo Sr. Leite, 
quando falava aos convícios populares, lá na nossa terra, falava pelos cotovelos. 
Mas isto cá, pelos modos, muda muito de figura. (Branco 2009: 75-76) 
 
 MORGADO – Com que então em Lisboa pesam-se palavras! (76) 
 
Aqui, a crítica social adquire uma conotação política. Retenha-se esta passagem como 
uma marca de atualidade do próprio texto, que o torna representável ainda hoje. A 
consciência do Morgado torna-se mais sábia do que todas as outras até aqui, que 
tiveram apenas a pretensão de ridicularizar um elemento que se destacava pelas 
diferentes atitudes. Na sua genuinidade e transparência, o Morgado demonstra ser um 
cidadão atento que não se rege por massas, capaz de tecer as suas próprias opiniões 
críticas, enquanto os outros se movimentam como um grupo – capazes de dizer a sua 
opinião, mas sem que a terem fundamentado. Dizem-na, porque assim deve ser. 
Novamente a dicotomia entre ser/parecer posta em evidência. João Leite admite a 
diferença de postura entre a capital e o resto do país: “LEITE – Em Lisboa pesam-se as 
palavras, e o provinciano, que não se coíbe, é sempre alvo de escárnio.” (Branco 2009: 
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76), admitindo perante o público ser um verdadeiro político, um homem que se deixa 
moldar face às necessidades, sobretudo se tiver em vista uma qualquer conquista. 
É nesta fala, que se concentra o motivo de toda a história. João Leite controla 
aquilo que lhe é inato, por ser um deputado e por saber que, seguindo a conduta social 
imposta pela capital, mais facilmente atingirá os seus objetivos. Em Temas 
Oitocentistas Joel Serrão aborda esta necessidade de adaptação: “se as cidades se 
transformam, se adquirem alma nova, não são também compelidos a transformar-se os 
novos e antigos habitantes? É de crer que sim” (1978a: 142). Embora interesse focar a 
personagem provinciana, entenda-se que, com o avanço das tecnologias e com a 
expansão dos meios de transporte, Lisboa se torna um ponto de acolhimento da 
migração. O movimento de pessoas processa-se num fenómeno não só demográfico mas 
altamente alterador das características económicas, sociais, culturais e até mesmo 
psicológicas do centro urbano: “Em tudo isso, por mais importante que seja, perdemos 
de vista os homens, na sua qualidade psicológica, em reação a um meio que se 
transforma como que impelido por incontroláveis forças demiúrgicas” (ibidem). Leite 
rende-se a estas „forças‟. O Morgado, apesar de todo o seu exagero tipicamente 
provinciano, mantem-se fiel àquilo que é, não se envergonhando, ainda que seja motivo 
de chacota no local onde se encontra. Nesta construção, atente-se em Bergson 
novamente:  
 
fazei com que a vossa personagem hesite entre uma franqueza que magoa e uma 
cortesia que engana (…) fazei com que o indivíduo oscile entre um e outro e 
sobretudo que esta oscilação se torne francamente mecânica, adotando a forma 
conhecida dum dispositivo usual, simples, infantil: tereis desta vez a imagem 
que até aqui encontramos nos objetos risíveis, tereis o mecânico no vivo, tereis 
cómico (1993: 62-63). 
 
  
A explicação de Bergson permite que se faça a caracterização da personagem principal. 
Usual, simples e infantil são adjetivos que pertencem à personalidade do Morgado. 
É nestas primeiras cenas que mais se faz a descrição do Morgado, direta ou 
indiretamente. Nas seguintes cenas, as intervenções do Morgado continuam a ilustrá-lo 
e a caracterizá-lo, mas de maneira a confirmar o que já foi transmitido, com mais ou 
menos denúncia, preservando as qualidades desta personagem até ao fim do texto 
dramático.  
Por muito cómica que a personagem principal seja, transmite eloquência e 
clarividência, o que leva a que o público se afaste da ideia primordial de estar perante 
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apenas um maluco. São intervenções que fazem rir de tão óbvias, mas que se tornam 
impossíveis de refutar. Como exemplo, na cena VI Soares pergunta ao Morgado se 
acaso ele será um mentecapto inimputável. A resposta do Morgado não tarda e é clara: 
“MORGADO – Você parece-me tolo, homem! A perguntar-me se eu sou doido! Aposto 
que se lhe perguntarem a ele se é doido, diz que não!...” (Branco 2009: 85). Embora 
estas observações sejam feitas por alguém sem formação, estudos ou caráter científico, a 
aprendizagem pelo senso comum não deixa de conferir veracidade e autenticidade ao 
Morgado, que não se rodeia de artifícios. 
Talvez por isso o Barão chegue mesmo a amenizar a situação, defendendo a 
postura do seu convidado, mas frisando as demais negatividades da sua personalidade: 
 
BARÃO – O Sr. Soares não tome tanto a sério o que não passa de uma 
brincadeira de uma noite. Este senhor tem um génio folgazão, e desconhece um 
pouco as conveniências; mas nenhuma pessoa desta família se dá por ultrajada, e 
o zelo do Sr. Soares é exagerado, conquanto digno do nosso reconhecimento. 
(Branco 2009: 85) 
 
O Barão talvez se identifique um pouco mais com o Morgado do que os restantes. Muita 
da burguesia em ascensão em meados do século XIX era constituída por provincianos 
ou filhos de provincianos que migravam para a capital em busca de melhores condições 
de vida, estabelecendo entre eles relações de negócios e acordos, como o casamento, de 
forma a aumentar a riqueza das famílias: “uma pequena e média burguesia industrial 
mais instável e inquieta, que, evidentemente, só forcejava por existir em centros urbanos 
como Lisboa e Porto” (Serrão 1978b: 231). O Barão, provavelmente não esquecendo o 
seu passado, reconhece as particularidades do comportamento do Morgado e, por isso, 
não se admira com elas.  
Em O Morgado de Fafe Amoroso, o autor não se demora tanto com a questão da 
apresentação da personagem, por se pressupor que o público já a conhece. É 
precisamente o sucesso da composição desta personagem que permite a sua participação 
numa nova história. Embora o seu protagonismo enquanto ser provinciano seja aqui 
dividido com Pôncia, uma criada, o Morgado não deixa de ser assertivo e pouco piedoso 
nas suas críticas. Ainda assim, a sua primeira aparição faz-se apenas na Cena IV do Ato 
I. O Morgado apresenta-se aqui mais como um ponto de união entre todas as 
personagens do que o fio condutor da narrativa. 
Nem por isso Camilo deixa de arranjar forma de caracterizar o Morgado: 
“MORGADO – Pois a sr.ª D. Vicência é viúva do tal doutor, e veio de Guimarães na 
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minha honrosa companhia.” (Branco 2010: 98). Como uma criança, o Morgado não se 
coíbe de dizer exatamente o que pensa, mostrando que tem de si uma imagem melhor do 
que aquela que os outros têm dele. 
A comicidade do Morgado volta a estar patente: “MORGADO (à parte a Heitor) – 
O demónio da cabra deu-nos um trabalhão! Imagine o primo aquela bruta dentro da 
diligência a dar marradas nos joelhos da gente!” (99), numa alusão à ambiguidade da 
palavra „cabra‟. 
A personagem denuncia ainda uma situação consequente da leitura romântica: 
“MORGADO – A polícia não tinha mãos a medir atrás dos que andavam a estragar o 
género feminino com as novelas.” (Branco 2010: 103). Mais uma vez, o registo literário 
a ser posto em causa, provocador da mudança do comportamento feminino. 
Para além de o Morgado se assumir como um homem da sua terra, sem vergonha 
de ser como é, sem recorrer a posturas artificiais para se enquadrar no grupo, denota-se 
um imenso orgulho na sua origem: “MORGADO – Viva Fafe, e a bela rapaziada! Isto é 
que é gente!” (Branco 2010: 145). Posiciona-se precisamente no lado oposto ao dos 
seus críticos, assumindo que o correto é a postura da sua gente, embora não questione, 
humilhe ou despreze ninguém em particular.  
Curiosa ainda é a forma como os dois provincianos de O Morgado de Fafe 
Amoroso se veem um ao outro. Pôncia chama diretamente grosseiro ao Morgado, numa 
expressão também ela provinciana: “PÔNCIA – Olha o peludo a chamar-me a mim 
serpente!” (Branco 2010: 148). Segundo a opinião geral, ser-se grosseiro é uma 
característica dos provincianos. Daí que seja engraçado alguém com a mesma origem 
chamar „peludo‟ a um provinciano. No mesmo sentido, o Morgado replica: “MORGADO 
– A senhora não esteja zangada lá pelo que disse a Pôncia. Aquilo é uma azémola” 
(173). Os regionalismos que caracterizam o acusante de provincianismo são os mesmos 
que caracterizam a outra personagem. Neste caso, o Morgado vê Pôncia da mesma 
forma como ele próprio é visto pelos outros: como uma tola, ignorante. 
O final da segunda obra deixa em aberto a possibilidade de novos episódios, 
com a chegada do Morgado em apoteose: “MORGADO – Pois eu vou aprender francês, e 
depois vamos viajar. Pró ano hei-de ir a Lisboa mostrar quem é o Morgado de Fafe.” 
(Branco 2010: 200), quase como uma vingança pela ridicularização que sofreu.  
A personagem principal assume a tarefa de desmascarar a hipocrisia e a 
falsidade estética da época, presente numa burguesia enriquecida da capital, que aliou a 
sua condição à aprendizagem da corrente em voga, aceitando-a sem levantar questões. 
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4. A INTERTEXTUALIDADE DO PROVINCIANO EM CAMILO  
 
 
 
 
 
Algumas obras teatrais de Camilo resultam da adaptação de algumas das suas 
narrativas ficcionais, isto é, tanto as personagens como os temas e até mesmo o espaço 
onde a ação decorre são repetidos em textos diferentes, passando dos romances e das 
novelas para o teatro. O Morgado de Fafe Amoroso é protagonizado pela mesma 
personagem de O Morgado de Fafe em Lisboa, que já anteriormente aparecera em 
Cenas da Foz (1857). 
Considera-se geralmente que a escrita de Camilo é autobiográfica, assim como 
regionalista. Estas leituras generalizantes são falíveis mas têm o seu fundamento. 
Camilo é um autor que se deixa influenciar pelas suas vivências e pelo seu meio. É 
verdade que viveu na cidade e sempre que possível refugiu-se no bucolismo da 
província. Todavia, reduzi-lo a isso é profundamente desmerecedor da sua elevada 
qualidade literária. 
As obras de Camilo Castelo Branco assentam no conflito entre a razão e a 
paixão, nas suas várias perspetivas. Evoluem elas próprias como as relações do autor, 
alteradas pelo meio que o rodeia.  
As obras dos Morgados geram comicidade pela forma como desafiam ideais e 
ambientes tidos como bem aceites pela sociedade portuguesa de meados do século XIX, 
e em particular da sua burguesia mais ou menos abastada. São relativamente bem 
aceites pelo público que se revê nesta criação e sabe rir de si mesmo, e pela crítica, que 
vê em Camilo um autor com grande capacidade de observação. 
Em última instância, Camilo autoparodia-se. Ele, que veio de uma família rica e 
que persegue também o drama histórico e o melodrama romântico, vive de forma 
sentimental e peca pelo excesso de pieguice que critica nos seus contemporâneos 
românticos. Contudo, o autor desmascara esta estética literária e a hipocrisia social. 
Camilo Castelo Branco recorre frequentemente à intertextualidade (com outras 
obras suas ou em referências a obras de outros autores), fenómeno que se associa ao 
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conhecimento compartilhado do mundo comum entre os interlocutores do texto: o 
produtor e o recetor.  
No entanto, a intertextualidade pode recorrer a referências mais específicas: “É 
mediante a interação de diversos níveis de conhecimento (…) que o leitor consegue 
construir o sentido do texto” (ibidem). É o que acontece entre estas duas obras: O 
Morgado de Fafe em Lisboa e O Morgado de Fafe Amoroso. A leitura da segunda obra 
pressupõe o conhecimento da primeira. 
Embora a intertextualidade seja uma ferramenta útil ao autor, permitindo-lhe um 
jogo de alusões entre obras, incute ao leitor/espectador uma responsabilidade acrescida 
na interpretação da obra. É necessário que se identifiquem ligações e citações entre os 
textos que se relacionam. 
Sendo O Morgado de Fafe Amoroso uma sequência de O Morgado de Fafe em 
Lisboa, esses momentos são mais identificáveis, sobretudo pelas referências que o 
próprio Morgado insiste em fazer sobre o tempo em que esteve em Lisboa: “MORGADO 
– Não se admire que lá em Lisboa, onde eu estive há quatro anos, as famílias falavam 
francês como se estivessem em França.” (Branco 2010: 101); “MORGADO – Isso é 
assim. Em Lisboa, quando eu lá estive há quatro anos, andava tudo corrompido por 
causa das novelas, segundo ouvi dizer.” (103). As referências a O Morgado de Fafe em 
Lisboa são recorrentes. Estas memórias remetem o espectador/leitor aos momentos de 
comicidade entre uma e outra peça, através de, por exemplo, passagens que demonstram 
uma sociedade oitocentista maravilhada com os estrangeirismos. 
 Essa intertextualidade faz-se em dois sentidos: Camilo referencia várias vezes, 
outras obras literárias, mas também outras obras ou personagens suas, num processo de 
autotextualidade. Felizarda de Atei, personagem de Novelas do Minho, é mencionada 
por Bernardo: “BERNARDO – Vou à praia ver uma Felizarda de Atei que é menos boçal 
que Hermenegilda, e não é menos rica.” (Branco 2010: 186), denunciando uma vez mais 
as relações por interesse em contraste com o ideal do amor. Curiosamente, esta 
personagem, apenas referenciada em O Morgado de Fafe Amoroso, é uma das 
personagens intervenientes da ação numa adaptação do encenador Raul Leite para o 
grupo TEAGUS (Teatro Amador de Gulpilhares), promovendo mais um casamento no 
final da peça, o que tanto agrada ao público. Esta adaptação levada a cena a 20 de junho 
2002 sugere que, mesmo no século XXI, o público continua a gostar de ver o casamento 
como motivo de desenlace de peripécias. 
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Não só o Morgado volta à cena camiliana. Outras personagens são recuperadas 
de outras obras, como D. Hermenegilda de Amarante, de Cenas da Foz (narrativa 
editada previamente em 1857 no jornal Aurora do Lima, de Viana do Castelo, do qual 
Camilo foi diretor).  
Mesmo enquanto romancista, Camilo manifesta a sua qualidade enquanto 
dramaturgo: “Tanto como o Amor de Perdição, A Queda dum Anjo, vinda a lume em 
1866, despertou o interesse de vários dramaturgos, que viram na pitoresca mas 
complexa personagem de Calisto Elói de Silos e Benevides de Barbuda (…) a base 
sólida para uma excitante efabulação teatral” (Rebello 1991: 124-125). Por isso, não se 
estranha que estas suas personagens, tão bem construídas, possam inserir-se em mais do 
que um estilo literário. Amor de Perdição, por exemplo, conheceu outras versões, pelas 
mãos de autores como Ferreira Gomes (1903), Gaudêncio Carneiro (1907) e Romeu 
Correia (1966), tendo sido adaptado para ópera pelo compositor João Arroio (1907).  
A proposta estética e dramática entre os dois Morgados é deveras aproximada: 
mantém-se o retrato de Portugal contemporâneo através de um espelho ridículo. Este 
ridículo é posto em evidência pelo contraste acentuado entre a espontaneidade e o 
postiço, ainda que aconteçam em espaços diferentes (o salão e a praia). Estes locais são 
frequentados pela classe burguesa em momentos distintos: no quotidiano e em férias. 
Em O Morgado de Fafe Amoroso é tratada a idealização da figura feminina, nas 
personagens de Hermenegilda Falcão e de Vicência Pimentel. A escolha do nome da 
primeira quase permite visualizar a moça e traçar-lhe um ar rural. Já D. Vicência se 
assemelha a um nome de uma senhora de alta sociedade, ainda que essa qualidade lhe 
tenha sido atribuída pelo casamento. Na primeira descrição feita por Pôncia, 
adivinhamos Hermenegilda. Na descrição exacerbada de João, é Vivência.  
  A estética romântica divinizou os valores e atributos da mulher, quase como 
seres sobrenaturais. Esta idealização manifesta-se através da perspetiva masculina: eram 
sobretudo os homens que escreviam e tinham acesso ao ensino e à cultura. Esta 
conceção é motivo de galhofa nas páginas de Camilo porque se, o autor romântico 
extrapolava as qualidades da mulher-deusa-anjo, o homem que viveu no período 
romântico confessa preferir uma mulher menos letrada: “JOÃO – É justamente o que nos 
convém. Se ela entendesse fazia da carta dois papelotes e mandava-te à fava.” (Branco 
2010: 129). Se na teoria a condição feminina era valorizada, na prática era precisamente 
o contrário. 
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O virtuosismo da mulher molda-se consoante as necessidades e o plano que o 
homem traça para o seu futuro. Pôncia, ela própria mulher, quer que João, a quem criou 
como um filho, se case com quem mais lhe convém, argumentando: “PÔNCIA – Deus me 
perdoe, as mulheres, e, quando houver de casar, arranje filha de lavrador, que saiba 
amanhar a vida, e não olhe para estas fuinhas da cidade, que parecem mesmo o 
pecado!... Uma rapariga duma vez é a fidalga de Amarante. Aquilo sim! Que cor de 
saúde, que braços, que ilhargas!” (Branco 2010: 93-94). No entanto, João contra-
argumenta: “Cale-se, que me embrutece! Eu posso lá amar uma mulher que almoça 
presunto assado, e é estúpida como a couçoeira de uma porta!? O meu coração tem 
aspirações delicadas… eu quero a mulher-espírito, a mulher-poesia, a mulher-génio, a 
mulher-sonho…” (94). João, embora apresente aqui algum discernimento, acaba por se 
corromper ao alterar as expectativas em relação à futura mulher consoante aquilo que 
mais o poderá favorecer em diferentes momentos da peça. Mais uma vez, a conotação 
entre rural e urbano passa por aquilo que as personagens comem. A comida também os 
define – outro dos temas reincidentes. Aquilo que comem caracteriza-os como mais ou 
menos inteligentes.  
O próprio João vai cedendo alguns dos atributos da mulher que deseja ao longo 
da história beneficiando ao desejo de estabilidade. Se por vezes, parece um romântico 
incorrigível, outras vezes deixa-se dominar pelo calculismo. Em conversa com 
Bernardo, a quem tenta convencer:  
 
BERNARDO – É teimar. Tenho entendido. Mãos à empresa. Cobrei 
espírito novo. Dentro de um ano hei de estar casado com mulher rica, bonita, 
inteligente, virtuosa… 
JOÃO – Alto lá! Isso é muita coisa. Assim também o Bocage a queria para 
um assunto duma décima, e disseram-lhe que não! Observa tu que nem para dez 
versos há isso tudo junto! Rica? De acordo: isso é possível. Inteligente? Isso não 
tira nem dá. Há opiniões a esse respeito; mas eu não tenho nenhuma; porém, 
sempre te direi que não é bom que a esposa conheça que entre homem e mulher 
há igualdade de direitos. Formosa? Pieguice e contrassenso! Mulher formosa é 
sempre a mesma coisa, e aos olhos do marido perde pouco a pouco o prestígio 
da beleza. Mulher feia, com a continuação da convivência, vai perdendo a 
fealdade, e chega a parecer galante. (Branco 2010: 110-111) 
 
Entre as citações de João é quase incrível tratar-se da mesma personagem. Na 
primeira está apaixonado, enquanto na segunda os seus sentimentos são filtrados por um 
racionalismo altamente misógino. O único ponto comum é que a mulher a desposar seja 
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rica. Isso, por si só, é quanto baste. As restantes características positivas são 
secundárias, e basta que a opinião da mulher nunca entre em conflito com a do homem.  
Esta caracterização da figura feminina é recorrente em Camilo. Assim como o 
tema do amor. Numa passagem por algumas obras de Camilo surgem definições várias 
para amor. Em A Queda de um Anjo, Camilo refere-se desta forma ao sentimento: “Os 
sintomas do amor, em muitos indivíduos enfermos, confundem-se com os sintomas do 
idiotismo.” (Branco 1981c: 83). Em Coração, Cabeça e Estômago: “Um verdadeiro 
amor é segunda inocência.” (Branco 1981b: 56).  
Recorrente é também a figura do morgado. A personagem aparece em O 
Romance dum Homem Rico: “O morgado dos Olivais folgou também com o convite” 
(Branco 1981a: 112); em Novelas do Minho: “O grupo compunha-se de diversas 
procedências: D. Helena da Penha, chamada na sua terra a Morgada Velha (…) D. 
Irene, a Morgada Nova” (Branco 1982a: 23); em A Queda de um Anjo: “Calisto Elói de 
Silos e Benevides de Barbuda, morgado de Agra de Freimas, tem hoje quarenta e nove 
anos” (Branco 1981c: 17), entre outros trabalhos homoautorais. Acerca de A Queda de 
um Anjo, escreve Túlio Ramires Ferro: “Camilo, com uma admirável intuição da 
importância das pressões materiais sobre a conduta dos indivíduos, soube observar 
sagazmente todas as nefastas consequências da instituição dos morgadios” (1992: 18).  
As reflexões políticas continuam, ainda que indiretamente através das ações das 
personagens. São elas que denunciam os incidentes políticos como forças 
beneficiadoras da capital e rebaixadoras das populações rurais: “Camilo satirizou, com 
um agudo senso dos absurdos ridículos, a engrenagem eleitoral dominada por galopins, 
a incompetência dos deputados, «paraltas lisboetas», que ignoravam todos os problemas 
das populações que representavam” (Ferro 1992: 19-20), situação também denunciada 
n‟O Morgado de Fafe em Lisboa. Estas matrizes dão unidade à obra de Camilo Castelo 
Branco, tanto pela sua recorrência como pelas suas ressignificações. 
Poderá então concluir-se que nas personagens de Camilo coexistem o bom, o 
mau, o grotesco, o sério, que se revelam nas atuações de cada um, muito à semelhança 
do real. Camilo demonstra um conhecimento profundo da psicologia humana face a 
diversas situações.  
Transmitido através da educação formal, um código de conduta rege o 
comportamento feminino. A sedução tinha uma linguagem corporal, conhecida, 
concretizada em jogos subtis, regulados mediante os diferentes locais. São estes 
desvaneios que tornam o enredo jocoso. 
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Há, no entanto, uma noção de que a sociedade observa e julga os namorados. É 
novamente João, talvez por ser um homem mais culto, que o denuncia: “JOÃO – Devem 
contas à sociedade; porque a sociedade é o juízo inexorável dos ridículos de cada 
indivíduo da sociedade.” (Branco 2010: 176). Nesta frase, denote-se também o receio de 
soar a ridículo. 
O Morgado de Fafe Amoroso é uma peça de consolação, como diria Umberto 
Eco. Se o público quer, o público recebe. Neste caso, quis o entretenimento, o riso. 
Mesmo aproximando-se muito do estereótipo, as figuras agradam à maioria (o Pobre, o 
Rico, o Poeta, o Parolo…) e são premissas para o sucesso, comprovado pelos resultados 
de venda das publicações camilianas. Entende-se, desta forma, que se repitam. Os 
Morgados dão a oportunidade de nos rirmos de nós próprios. 
O uso da intertextualidade em Camilo não surge como um mero acaso. Permite 
estabelecer comparações necessárias à compreensão da obra e contribui para a sua 
aceitação. 
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III. O MORGADO DE FAFE NO SÉCULO XXI NO TEATRO AMADOR 
 
 
 
A existência de um país, matéria do coração, resulta do encontro com 
as sombras capazes de o interpretar. O meu Portugal pecaria por um 
defeito que o tornaria invisível, não fossem as paisagens de tinta 
negra, ora escabrosas e tentadoras, ora doridas e nostálgicas, ora 
risíveis de tédio e exasperantes de virtude, nascidas da pena que não 
se detém de Camilo Castelo Branco. 
Mário Cláudio (2012) 
  
74 
 
 
 
 
O MORGADO DE FAFE EM LISBOA E O MORGADO DE FAFE AMOROSO PELA 
NOVA COMÉDICA BRACARENSE 
 
 
 
 
 
As peças O Morgado de Fafe em Lisboa e O Morgado de Fafe Amoroso 
continuam a ser objeto de várias encenações, desde que estrearam até aos dias de hoje. 
Recentemente houve uma nova produção, em Braga, a partir destas obras 
dramáticas. Em 2009 a Opera Omnia, editora sediada em Guimarães, convidou a Nova 
Comédia Bracarense a encenar cada um dos textos, por motivo da (re) publicação destas 
obras de Camilo Castelo Branco.  
A Opera Omnia define-se como uma editora que procura “revalorizar para a 
atualidade editorial todo um acervo de autores e de obras que, inexplicavelmente, vêm 
sendo alienados” (www.operaomnia.pt). 
Por sua vez, a Nova Comédia Bracarense surge na sequência de um projeto entre 
três associações culturais: Os Pantomineiros, A2 e Grupo de Teatro de Semelhe, que se 
juntaram para levarem a cena Amor de Perdição, no âmbito das comemorações da 
morte de Camilo Castelo Branco. Após este trabalho, os intervenientes decidiram 
continuar o projeto sob a denominação Nova Comédia Bracarense.  
Segundo informação no sítio de internet da associação: 
 
os critérios adotados por este grupo, são os de procurar nos seus espetáculos, 
estabelecer o equilíbrio entre o divertimento e a reflexão. As escolhas dos textos 
baseiam-se num critério artístico, segundo o qual pretendemos dar ao texto, à 
palavra, o lugar a que ela tem direito no teatro, revestida da necessária qualidade 
literária.  
(www.ncb-teatro.com/) 
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De forma a divulgar as novas edições de O Morgado de Fafe em Lisboa (2009) e 
O Morgado de Fafe Amoroso (2010) da Opera Omnia, a Nova Comédia Bracarense 
acedendo ao convite da editora, levou a cena estes dois espetáculos, com encenação de 
Fernando Pinheiro.  
A justificação para esta medida, que não deixa de ser uma estratégia comercial, é 
a de que estas obras constituem um legado histórico, um arquivo camiliano sobre a 
sociedade oitocentista, suas implicações e transformações. Por isso, não será de 
estranhar que estas encenações sejam apresentadas em escolas do ensino obrigatório 
atual, como parte da herança de um nome incontornável na literatura portuguesa. Ao 
serem reproduzidas junto do público escolar, promovem a leitura e o gosto pelo teatro. 
Uma aposta que ganhou popularidade junto dos estudantes, mas que também agradou a 
um público mais diversificado, uma vez que quase todas as representações em horário 
pós-letivo estiveram esgotadas. 
A fim de estudar o propósito das peças O Morgado de Fafe em Lisboa e O 
Morgado de Fafe Amoroso, no teatro amador, em pleno século XXI, solicitei uma 
entrevista com o encenador e com o ator princial (Morgado, interpretado por 
Diamantino Esperança). No dia 12 de junho de 2015 fui recebida pelo encenador 
Fernando Pinheiro e pelo membro da Nova Comédia Bracarense, Carlos Barbosa, para 
uma conversa informal sobre os dois espetáculos mencionados. O ator Diamantino 
Esperança não pode estar presente por motivos de saúde. Fernando Pinheiro encenou as 
duas peças e colabora frequentemente com a associação, enquanto Carlos Barbosa foi o 
responsável pela sonoplastia, pela luminotecnia e pela direção artística. 
Em seguida, a transcrição de alguns momentos dessa conversa. 
Quando questionado acerca da importância de levar à cena o teatro de Camilo 
Castelo Branco, Fernando Pinheiro respondeu: 
 
Fernando Pinheiro (FP) – A sociedade não sabe valorizar os recursos 
que tem, aqueles que estão em situação de disponibilidade. Prefere outros que 
não são recursos de investimento. São recursos de consumo. Mas isto é próprio 
da sociedade em que vivemos. Vive-se muito o presente, o efémero, o 
passageiro, e perde-se um bocadinho o sentido de uma certa cultura de 
continuidade. Andamos “aos saltos”, ditados por modas, por tendências. Enfim, 
faz parte também dessa sociedade do espetáculo. Uma sociedade, dizem que, do 
conhecimento e da informação. Tenho muitas dúvidas acerca disso. 
A imagem não pode jamais substituir a palavra. Atualmente é tudo visto 
pela rama, é tudo visto à superfície. A literatura que hoje vende é uma literatura 
supérflua, frívola, ligeira. O próprio discurso é corriqueiro e isso faz com que, a 
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posteriori, o leitor tenha dificuldade em entrar em domínios mais densos, que 
obriguem a uma reflexão, a um raciocínio. Acho que estamos regredir em termos 
intelectuais. Muito! 
O teatro ainda consegue sobreviver, porque o teatro que se faz, 
particularmente no teatro amador, são comédias. Adequa-se bem ao tipo de 
sociedade que temos. Mas há um teatro mais sério, mais intelectual, mais 
cerebral. 
 
Linda Rodrigues (LR) – Nas pesquisas que tenho vindo a fazer, 
apercebo-me de que é o teatro amador quem mais leva à cena O Morgado de 
Fafe em Lisboa e O Morgado de Fafe Amoroso. Parece-lhe ligeira a comédia de 
Camilo Castelo Branco? 
 
FP – Não. Não, de todo. O teatro de Camilo foi ignorado 
propositadamente por alguns. Porque não agradava às elites lisboetas. Pura e 
simplesmente. Particularmente, O Morgado de Fafe em Lisboa é o triunfo da 
província sobre a capital. E isto custa muito a aceitar! Por essa razão, são os 
grupos amadores que fazem o Morgado. Porque se reveem no Morgado, porque 
se identificam com o Morgado e porque, de alguma forma, é uma réplica… 
Sempre que se leva o Morgado à cena é, no fundo, o acontecimento da réplica 
daquilo que o Camilo fez há tantos anos. 
O público apercebe-se das disparidades entre capital e restante país, ou 
Lisboa e província. Apercebe-se deste conflito social de uma forma intuitiva. 
Naturalmente que não consegue racionalizar no plano da abstração teórica, mas 
a partir do momento em que toda uma plateia se identifica com o Morgado, está 
a adotar a postura que entende que é correta.  
O que é que o Morgado de Fafe vai fazer a Lisboa? Vai desmascarar a 
vida artificial e os modelos estéticos e literários, que estão ultrapassados. Temos 
um provinciano, um provinciano apenas, num salão burguês, aristocrata, 
lisboeta, e que, portanto, tem que dirimir comportamentos, com toda uma série 
de tipos. Nalguns casos são mesmo personagens-tipo. Basta ver que o grande 
rival do Morgado é o poeta ultrarromântico António Soares. Camilo faz, nessa 
peça, o enterro do ultrarromantismo. Aqui está a importância cultural da 
comédia. 
 E Camilo é, de facto, uma figura extremamente rica porque foi tudo isso: 
foi romântico, ultrarromantico… mas ele próprio tem a capacidade de se 
distanciar para fazer uma análise geral. O seu percurso estético desenvolve-se de 
forma contínua, chegando mesmo a tocar no realismo. 
Essa maneira de estar em sociedade implica que todas as personagens 
que Camilo colocou em cena tivessem que desempenhar papéis falsos, isto é, 
tivessem que tapar a sua verdadeira identidade com máscaras Toda a gente ali, 
na peça, tem que jogar falsos papéis. O Morgado é o único que está em cena sem 
máscara. É o único que é autêntico, que é verdadeiro. Pode não ser culto, no 
sentido da convenção da época, poderá não ser uma pessoa muito instruída 
(apesar de revelar que conhece a situação política do país), mas quando Leite lhe 
diz que “em Lisboa as palavras pesam-se” o Morgado parodia com esse 
conceito.  
Todo o discurso social, nesta peça, é, digamos que, uma espécie de 
metadiscurso. Não é um discurso espontâneo, autêntico… É um discurso 
tarimbado pelo oportunismo, pela intriga… As pessoas retratadas nesta comédia 
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não expressam os seus verdadeiros sentimentos. Escondem-nos. Tudo o que 
dizem é falso. 
 
LR – Diz que o público se revê no Morgado. Mas curiosamente 
caracterizou-se como alguém espontâneo, que diz o que lhe vem à cabeça. E até, 
como alguém pouco culto. Naturalmente, as pessoas que assistem aos 
espetáculos, cientes de uma certa norma social, não serão exatamente como o 
Morgado no seu quotidiano. Não dirão claramente aquilo que pensam sem, de 
certa forma, medir o peso das suas palavras e as suas consequências. Nem se 
acharão, porventura, pouco cultas. Ou acham? Quem é o público que assiste aos 
vossos espetáculos? 
 
Carlos Barbosa (CB) – Neste tipo de espetáculos, o público tem sido 
bastante diversificado. A nossa associação tem tentado levar este tipo de texto 
dramático, não só ao meio rural, como também ao meio urbano. De preferência, 
até, ao meio urbano.  
Apesar disso, nota-se diferença na aceitação do público a estas peças, 
conforme vai variando o espaço de representação. O público rural revê-se mais 
na própria peça, no próprio Morgado… enquanto que o urbano, ressente-se. É 
capaz de sentir o mesmo que os lisboetas sentiram na época de Camilo (risos). 
Braga é uma grande cidade. Não sendo a capital, beneficia de um 
desenvolvimento e investimento superior, não comparável aos arredores. 
Já agora, fizemos a montagem do espetáculo O Morgado de Fafe em 
Lisboa e, logo de seguida, de O Morgado de Fafe Amoroso. Não me recordo 
bem, mas se não me engano estivemos dois anos em cena com um e outros dois 
anos, com outro. O Morgado de Fafe em Lisboa contou com dezanove 
apresentações a público e O Morgado de Fafe Amoroso com vinte, o que, para 
um grupo de teatro amador, se traduz numa enorme aceitação dos espetáculos 
pelo público. 
 
LR  – Em que se baseou a escolha destas obras? Foi uma escolha do 
grupo, do encenador…? 
 
CB – Bem, surgiu através de um protocolo do grupo com a editora Opera 
Omnia. E da necessidade do grupo trabalhar para fazer algum dinheiro. Na altura 
tínhamos poucos apoios. A popularidade destas peças ajudar-nos-ia também a 
projetar o próprio grupo. A editora publicou os dois livros: O Morgado de Fafe 
em Lisboa em 2009 e O Morgado de Fafe Amoroso em 2010. A Nova Comédia 
Bracarense promovia-os, fazendo o espetáculo. A política do grupo é, sempre 
que, possível trabalhar um clássico. 
O grupo surge em finais de 1989, 1990, com elementos provenientes de 
outras associações. Eu transitei d‟Os Pantomineiros para a Nova Comédia 
Bracarense. Trazia já experiências com textos de Molière, pelas mãos deste 
grande senhor, a quem muito devemos, o encenador Dr. Fernando Pinheiro. Foi 
uma experiência fenomenal.  
A primeira peça posta em cena pela Nova Comédia Bracarense foi Tio 
Vânia, de Anton Tchekhov, com encenação de Jo Van Osselt. Por isso, penso 
que o convite da Opera Omnia terá surgido por tentarmos ser um grupo que 
prima pela qualidade, embora sejamos amadores. 
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A formação deste novo grupo, da Nova Comédia Bracarense, deu-se 
precisamente após uma experiência com um espetáculo de Camilo Castelo 
Branco: Amor de Perdição. Juntaram-se atores de três grupos das freguesias de 
Braga. Três grupos que corriam o risco de desaparecer. E fizemos Amor de 
Perdição. Fundamos um novo grupo e continuamos a fazer teatro. 
 
FP – Eu comecei por dar aulas no ensino preparatório, depois passei ao 
secundário… Dei aulas de teatro. Depois passei a técnico da Câmara Municipal. 
Fiquei encarregue da divisão cultural. Mais concretamente trabalhava com os 
grupos de teatro. Houve muitas associações aqui que faziam teatro. Ainda há. 
Mas menos.  
Na década de 80 éramos o concelho do país com mais grupos de teatro. 
Mas depois, por vicissitudes várias, o projeto foi parado. Os grupos perderam 
parte do apoio e do acompanhamento que estavam a receber da Câmara 
Municipal. Digamos que esse investimento perdeu-se, por razões políticas (como 
já deve ter percebido). Esse movimento de teatro amador que se criou na região, 
não só em Braga mas por toda a província do Minho, é hoje um movimento 
meramente residual. 
Conseguiu-se manter alguma coisa porque todos os anos se organiza um 
festival de teatro. Os festivais são estratégias que asseguram a continuidade do 
teatro. 
 
CB – Voltando aos Morgados, estas obras, de certa forma, também vão 
assegurando alguma continuidade… as nossas peças foram catalogadas para 
maiores de sete anos de idade. O que permitiu às famílias irem juntas. Por outro 
lado, vai-se incutindo o gosto pelo teatro desde muito cedo, ainda que os mais 
novos não entendam todo o caráter político. 
 
FP – O Professor Cândido Martins fez a fixação do texto destas edições. 
Camilo já tinha estabelecido a versão final porque a peça foi representada no 
Teatro Nacional. Na segunda apresentação, o texto já teria ficado fixado. Há 
algumas alterações, adaptações de palavras, segundo novas ortografias, mas 
andam muito próximas desta versão.  
O Camilo queixou-se, e o Professor Cândido Martins refere isso nas suas 
notas, que “agalegaram” o Morgado. Ora, é preciso compreender que o Morgado 
não é galego, não é nenhum estúpido, não é nenhum criado que vai servir os 
lisboetas.  
A questão é que, a primeira vez que a peça foi feita, foi por lisboetas ou 
por quem vivia na capital. Era-lhes conveniente. Acabaram por diminuir a figura 
do Morgado. E a intenção da peça é precisamente oposta a isto. Deu impressão 
[na primeira apresentação] que o triunfo é dos lisboetas sobre o provinciano. O 
espírito da peça foi subvertido.  
O provinciano desmonta todo o artificialismo da vida lisboeta, assente 
em mentiras.  
O Morgado tem algum poder. É uma espécie de cacique, de uma terra 
pequena, claro, mas que consegue colocar um deputado em Lisboa e até o 
pressiona a que construa uma linha de caminho de ferro até Fafe. Ora, Camilo 
teve mesmo que se insurgir contra esta primeira apresentação, porque o que 
tinha escrito estava a ser deturpado. 
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É por razões como esta que, às vezes, obras teatrais são abordadas de 
uma forma superficial. Os responsáveis da encenação não se apercebem da 
riqueza e da mensagem do dramaturgo. 
Para além do estudo da época, da contextualização, a Nova Comédia 
Bracarense fez um levantamento muito claro dos conflitos sociais e humanos 
que estão em presença no palco. É essa dicotomia província/capital, e também 
verdade/mentira, sinceridade/artificialismo… tudo isso, foi bastante analisado. 
Só assim foi possível fazermos a construção das personagens. Passá-las do papel 
para o palco. Cada ator tem que perceber que tipo de personagem tem que 
encarnar. Cada ator tem que se oferecer, tem que se dar na sua corporalidade, na 
sua espiritualidade, na sua vontade, também na sua técnica, a uma determinada 
personagem, que representa um determinado valor social. E isto acarreta muita 
responsabilidade. Por exemplo, ao interpretar o poeta ultrarromantico António 
Soares, vemo-lo à partida, pelo menos, em termos teóricos, como o amante 
perfeito, como o namorado indicado para qualquer menina da classe alta, de 
boas famílias. Mas quando a menina perde o dote, percebemos que os seus 
valores são de fachada. Quando ele descobre a sua pretendente como uma 
rapariga pobre, descarta-a imediatamente.  
Estas dicotomias continuam a existir. Continuam a existir interesseiros. 
Lisboa continua a ser beneficiada em relação à província. É por isso que a figura 
do provinciano continua a ser muito importante no teatro atual. Mas é uma 
personagem muito mal trabalhada. E muito mal compreendida. Por vezes, a 
interpretação que se dá remete-nos para o “bobo da corte”. E não é nada disso. 
No fundo, quando o provinciano aparece em cena ou nos textos dramáticos, 
representa uma massa anónima, indiscernível, que é o povo. O povo jamais se 
arruina. O povo continua a ser povo, sobrevive a todas as revoluções, a todas as 
mudanças de regime. 
Camilo interpretou esta verdade histórica de uma forma verdadeiramente 
magistral. Camilo é o grande romancista do povo! 
O Morgado de Fafe desmascara a aristocracia que tenta sobreviver 
através de casamentos por conveniência. Para termos consciência do alcance 
destas velhas convenções, vejamos este exemplo: o Barão de Cassurrães elimina 
todos os pretendentes da própria filha e troca-os pelo Morgado, figura que já 
ridicularizou e com quem não simpatiza. Mas como o Morgado é rico, o Barão 
dá a mão da sua filha Leocádia em casamento ao Morgado. Estes pormenores, 
por vezes, passam despercebidos à crítica, às encenações, aos próprios atores. E 
é isto que é importante nesta história. A isto é que vale a pena dar realce. 
Outra questão, muito curiosa e muito interessante, que nunca foi 
devidamente estudada, nem considerada: falávamos há pouco de que Lisboa não 
terá mudado tanto assim desde os tempos de Camilo até aos dias de hoje. As 
personagens são essencialmente as mesmas. Ora, já Gil Vicente com o seu Auto 
da Visitação “entra pela corte adentro” com um provinciano. Mas se virmos, por 
exemplo, “Quem tem farelos?”, do mesmo autor, vamo-nos apercebendo que 
toda a sociedade burguesa tem sempre elementos parasitários, os casquilhas, os 
peraltas, os peralvilhos, que apareceram ainda noutras farsas de Gil Vicente. 
Depois, muitos anos mais tarde, Camilo também os retrata. São os exibicionistas 
que se passeiam por Lisboa: os Antónios Soares e até mesmo, os Pessanhas. São 
tudo variações dessa marialva bacoca, desses parolos, que sempre existiram na 
capital. E o Morgado é tudo menos bacoco, é tudo menos marialva, é tudo 
menos parolo. 
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O Morgado limita-se a exprimir os seus sentimentos de uma forma, 
digamos que, violenta. E violenta, no sentido de que não se restringe, não se 
coíbe daquilo que pensa e que quer dizer. Mas isso é o português. É o povo 
português. O povo português é assim e o Morgado é a representação do povo 
português. É a alma deste nosso povo. E o Camilo escreve muito bem esta alma.  
Na primeira obra, o Morgado é claramente protagonista, mas na segunda 
divide o protagonismo. Por um lado, com Pôncia, ela própria uma provinciana, 
que entra várias vezes em choque com o Morgado, por serem semelhantes. Por 
outro lado, a personagem João assume o desenrolar da ação. É das suas 
aventuras amorosas que falamos, embora o Morgado também se apaixone. Mas é 
muito difícil para um dramaturgo fazer uma segunda comédia no mesmo registo 
da primeira. O Morgado de Fafe em Lisboa é uma obra prima, em termos de 
comédias de costumes. 
O Morgado de Fafe Amoroso acaba por padecer do êxito de O Morgado 
de Fafe em Lisboa. Ficou na sombra. Depois do êxito da primeira comédia, os 
encenadores põem algumas reticências em encenar a segunda. As próprias 
expectativas do público são elevadas, o que assusta. Por isso, O Morgado de 
Fafe Amoroso é muito menos representado do que O Morgado de Fafe em 
Lisboa. 
O Morgado de Fafe Amoroso é mais folhetinesco, os conflitos não são 
tão violentos, não são tão radicais. Mas Camilo já tinha feito esse trabalho 
principal na primeira comédia: a desmontagem da literatura vazia de sentido, os 
interesses, o cinismo da capital. No Amoroso, a crítica não é tão séria, é mais 
condescendente. 
 
CP – Eu penso que tem a ver com os locais onde as peças se passam. 
N‟O Morgado de Fafe em Lisboa ele tem um objetivo direto de “ferir de morte” 
a capital. N‟O Morgado de Fafe Amoroso encontra-se de férias, com amigos, no 
Porto. O Porto, na altura, não passaria também de uma província aos olhos de 
Lisboa. 
 
FP – Os desenlaces das duas comédias são totalmente opostos. Se na 
primeira, e contrariamente ao que é costume nas comédias, não existe o 
chamado “happy end” porque tudo acaba mal para as personagens, na segunda 
temos dois casamentos no final. Talvez aí tenha havido alguma cedência do 
autor ao gosto romântico.  
A verdade é que, em ambas, o Morgado não deixa nunca de ser uma 
figura corrosiva, que marca, de alguma forma, as outras personagens com quem 
se cruza.  
 
 
Esta entrevista permite-nos percecionar o teatro de Camilo na visão do teatro 
amador do século XXI. Verifica-se um cuidado aprofundado, por parte deste grupo, na 
dramaturgia e contextualização de ambas as peças: O Morgado de Fafe em Lisboa e O 
Morgado de Fafe Amoroso. 
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Para a Nova Comédia Bracarense estes espetáculos mantêm-se essenciais no 
panorama teatral português, por ser ainda necessário reagir às adversidades e 
disparidades que a maior parte do país sente em relação a Lisboa. 
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IV. CONCLUSÕES 
 
 
 
 
Entre os seus numerosos amigos e admiradores tive eu a honra de ser 
contado, e conservarei sempre grata lembrança do exímio escriptor, 
que despertou em mim o amor aos livros, e me dispensou, por vezes, 
uteis ensinamentos. 
José de Azevedo e Menezes (1920) 
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A personagem do provinciano, a partir da análise das peças O Morgado de Fafe 
em Lisboa e O Morgado de Fafe Amoroso, de Camilo Castelo Branco, revelou-se um 
objeto de estudo mais complexo do que seria expectável. Contudo, por essa mesma 
razão, o desafio tornou-se ainda mais interessante.  
Estes dois textos dramáticos contam duas histórias de cariz cómico com 
personagens de diferentes estratos sociais, situadas no período oitocentista romântico. 
Ora, a dúvida surge logo aquando da definição do próprio vocábulo em questão: 
provinciano. No senso comum esta palavra confunde-se frequentemente com „parolo‟. 
Importou para esta dissertação interrogarmos esta conotação e redefinirmos o 
provinciano como o habitante da província, residente fora da capital.  
Fez-se um levantamento de outros registos literários (sobretudo dramáticos, mas 
abrangendo as diferentes vertentes artísticas) cuja ação decorresse em torno da mesma 
personagem. A escolha recaiu em dois fundamentos: autores contemporâneos de Camilo 
Castelo Branco, como Eça de Queirós e Júlio Dinis; e referências anteriores, como Gil 
Vicente e D. Francisco Manuel de Melo, ou posteriores, como Almada Negreiros e 
Jacinto Lucas Pires. Conclui-se que o provinciano é uma personagem que tem sido 
objeto de interesse do panorama teatral português, desde o seu nascimento até aos dias 
de hoje, em novas dramaturgias, ou revisitado através do reportório nacional, como é o 
caso de O Morgado de Fafe em Lisboa e O Morgado de Fafe Amoroso. Estas duas 
peças continuam a ser escolha de encenação, por exemplo da Nova Comédia 
Bracarense, grupo de teatro amador sediado em Palmeira, do distrito de Braga. 
Segundo J. Cândido Martins, O Morgado de Fafe em Lisboa é a obra teatral 
mais representada de Camilo Castelo Branco. Estreou-se em 1860 no Teatro Nacional 
D. Maria II, tendo sido publicada em 1861, com segunda edição em 1865, dado o seu 
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notável sucesso. Pelo ressurgimento destas duas peças em encenações atuais importou 
perceber as causas deste êxito.  
Fatores como a intertextualidade, a definição da caracterização da personagem 
principal e a comicidade que lhe é incutida, em leitura com o ensaio sobre o cómico (O 
Riso) de Henri Bergson, tornam os Morgados camilianos um texto ainda hoje 
extremamente apelativo. O fundo crítico destas peças mostra ainda que o provinciano é 
uma personagem-tipo fundamental, pelas suas peculiaridades, para difundir uma crítica 
direta à mundividência da capital.  
Castigat ridendo mores ou ridendo castigat mores é a expressão latina que mais 
poderosamente indica a intenção destas obras: é possível através da provocação do riso 
denunciar falhas morais, sociais, políticas e éticas, ou seja, os costumes. A escolha desta 
personagem prevê a crítica ao poder ou à ascensão do poder de uma burguesia 
pretensiosa. É o triunfo da província sobre a capital. 
Segundo Bergson, tudo aquilo que é risível é humano. Logo, o provinciano 
mostra o que de mais humano existe. Na verdade, ainda que o Morgado de Fafe ostente 
uma imagem exterior engraçada, o seu íntimo é de tal forma genuíno que não se coíbe 
de manifestações impulsivas, espontâneas e instintivas, desadequadas a determinadas 
situações sociais. Segundo Herbert Read, em O Significado da Arte, “A nossa 
homenagem ao artista é a nossa homenagem a um homem que, pelos seus talentos 
especiais, resolveu por nós os nossos problemas emocionais” (1968: 175). Conclui-se 
que o provinciano é um agente ou ator político, que diz o que é necessário mesmo 
quando isso não lhe é permitido. A personagem do provinciano em Camilo rompe com 
a censura incutida pelas regras sociais estabelecidas.  
O teatro é um fenómeno de caráter social, marcado pela existência coletiva. 
Camilo Castelo Branco percebeu isso muito bem, a julgar pela escolha da personagem 
principal destas duas obras.  
Uma das causas para a inclusão destas peças no reportório dos grupos de teatro 
amador é a proximidade entre a intenção satírica de Camilo e os grupos que se revêm na 
classe afetada pelas disparidades sociais. Estas disparidades existiram e existem. E 
haverá sempre necessidade de as confrontar, através da genialidade do cómico de 
autores como Camilo Castelo Branco e de personagens como o provinciano. Este é um 
ser verdadeiramente teatral que promove o reflexo de nos autoanalisarmos e, nesse 
sentido, não surpreende que seja chamado à prática teatral de forma mais ou menos 
constante. 
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A obra teatral deve ser vista como um documento que contém informações sobre 
o seu contexto de produção e divulgação. O ponto de vista do espectador em muito 
contribui para a eficácia dessa mostração, ao desenvolver ligações afetivas com os 
valores do Morgado. A utilização deste tipo de personagem na dramaturgia ajuda a 
traduzir preocupações morais e sociais da consciência nacional.  
Se bem que o simples entretenimento fosse um dos objetivos primordiais destas 
representações, a presença de personagens caricaturais reforça a crítica social e o 
sentimento de pertença a um determinado contexto. O Morgado de Fafe surge no 
seguimento da utilização de um estereótipo promovido pela literatura do século XIX: o 
minhoto, com pouca instrução, de meia-idade, rico ou recentemente enriquecido, mas 
indiscutivelmente genuíno. Por muito que, consciente ou inconscientemente, o público 
que assiste a estas peças troce na vida real de pessoas como o Morgado, não pode deixar 
de se sentir seu apoiante, perante a evidência posta em cena.  
Na verdade, a genuinidade do Morgado demonstra o ridículo nos seus 
adversários. Há, assim, uma inversão de comportamentos entre a vida real e o palco. As 
pessoas parodiadas no dia a dia podem tornar-se personagens heroicas no teatro, e vice-
versa. 
A este provinciano poderíamos acrescentar outra qualificação que, embora não 
seja usada por Camilo, se subentende em O Morgado de Fafe em Lisboa e O Morgado 
de Fafe Amoroso: o Morgado é um português castiço.  
O provinciano relembra-nos constantemente as origens, o ser-se como se é. A 
figura do provinciano no teatro continua a ser importante ainda nos dias de hoje como 
arma política, de não resignação ao estado de coisas, aquelas que nos agridem enquanto 
seres individuais e enquanto parte do coletivo social.  
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